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VORWORT 


Der Titel dieses Buches rechtfertigt sich dadurch, daß in einigen seiner Aufsätze, 
so in den beiden ersten der zweiten und im ersten der dritten Gruppe, Volks- 
literatur und Hochliteratur ausdrücklich zueinander in Beziehung gesetzt werden, 
dann auch dadurch, daß in der zweiten Gruppe durchgehend das Grundthema des 
Verhältnisses des Menschen zu sich selbst ins Auge gefaßt wird, bald in Aus- 
prägungen der Volksliteratur, bald in solchen der Hochliteratur. Auch tauchen 
einander ähnliche Einstellungen und Haltungen auf, Ironie, Spielfreude, Neigung 
zur Paradoxie, labiles oder stabiles Gleichgewicht von Freiheit und Bindung. 
Aber nicht in allen Beiträgen werden Volksliteratur und Hochliteratur explizit 
aufeinander bezogen. Die Aufnahme einer Anzahl von Aufsätzen, die sich mit 
Shakespeare befassen, hat über die thematische Verbundenheit mit den übrigen 
Betrachtungen hinaus einen privaten Grund. Ich nehme in ihnen Abschied von 
einem geliebten Forschungsgegenstand, der mich in Zukunft nicht mehr so inten- 
siv wird beschäftigen können wie in den letzten zwanzig Jahren. 

Die große Mehrzahl der Aufsätze ist, wie sofort ersichtlich, der Volksliteratur 
gewidmet. Insofern stellt sich dieses neue Buch an die Seite meines ersten Auf- 
satzbands, Volksmärchen und Volkssage, zwei Grundformen erzählender Dich- 
tung. Während jenes frühere Buch Abhandlungen der fünfziger Jahre enthält, 
vereinigt das hier vorliegende solche der sechziger Jahre. In ihm geht es in der 
ersten Gruppe von Aufsätzen vor allem um das Bild des Menschen, in der zwei- 
ten um Themen und Motive, in der dritten um Formspiele und Formstreben. 
Aber natürlich greifen die Dinge ineinander, die Weise des Aussagens wird auch 
dort, wo es um Thematik und Menschenbild geht, nicht außer acht gelassen, und 
wo von Ironie und Paradoxie, von Freiheit und Bindung im Stilgefüge, von 
Entelechie, Zielstreben, Gattungstendenzen die Rede ist, ergibt sich von selber 
der Bezug zur Daseinssicht. 

Die hier zusammengestellten Aufsätze sind alle vorher schon im Druck er- 
schienen. Sie sind durchgesehen und zum Teil leicht erweitert worden. Im wesent- 
lichen aber haben sie ihre äußere Form beibehalten, so vor allem die in Fest- 
schriften erschienenen Beiträge, wo die persönlichen Bezüge zu dem Forscher, zu 
dessen Ehren sie geschrieben wurden, unverwischt erhalten bleiben sollten. Daß 
diese Sammlung von Aufsätzen im Jahre des 80. Geburtstages von Archer Taylor 
erscheinen darf, von Archer Taylor, der uns allen, die wir uns mit Volksliteratur 


befassen, so viel gegeben hat, ist mir eine besondere Freude. Dieses Buch soll 
ihm gewidmet sein. 


Zürich, im Sommer 1970 


Max Lüthi 


Das Bild des Menschen in der Volksliteratur 


Volksliteratur: Beim ersten Hören könnte man meinen, es handle sich um 
Volkslesestoff, um Kalendergeschichten und Illustriertenromane, um billige Heft- 
chen, die man am Kiosk kauft und in der Straßenbahn liest, um Krimis und 
Sciencefictions, um Heimatromane und Liebesromanzen. Es ist in der Tat nicht 
zu leugnen, daß die sogenannte Trivialliteratur, der Massenlesestoff, die Auf- 
merksamkeit des Wissenschaftlers, des Literarhistorikers ebenso wie des Volks- 
kundlers und des Sozialpsychologen, durchaus verdient. Es ist wichtig zu erken- 
nen, welche Lesestoffe das Gemüt und den Geist der großen Massen beschäftigen, 
wie sie beschaffen, wie sie stilisiert sind, was für Motive und Themen in ihnen 
vorherrschen. In den letzten Jahren hat denn auch die Trivialliteratur die Auf- 
merksamkeit der Wissenschaft in wachsendem Maß gefunden. Wer aber von 
Volksliteratur spricht, von litterature populaire, von folk literature, der meint 
zunächst durchaus nicht solchen Volkslesestoff, sondern er denkt an Literatur- 
gattungen, an deren Formung das Volk einen wesentlich größeren Anteil hat, an 
Literaturformen, die vom Volke selber getragen, die von ihm mitgestaltet werden 
oder worden sind: an Sagen, Legenden, Märchen, an Schwänke, Witze, Anek- 
doten und persönliche Erinnerungen, an Sprüche, Sprichwörter und Rätsel, und 
zudem an Volkslieder und Volksschauspiele. Volksliteratur ist also, entgegen der 
wörtlichen Bedeutung von litterature, im wesentlichen nicht geschriebene, sondern 
gesprochene Dichtung. Wohl rechnet man geschriebene Sprüche, also Inschriften 
oder Aufschriften auf Häusern, Truhen, Gläsern oder Gebäck auch zur Volks- 
literatur. Aber der Anteil solcher Schrift gewordenen Volksliteratur tritt weit 
zurück hinter der von Mund zu Mund überlieferten gesprochenen Dichtung. 
Prägungen, die eine Zeitlang mündlich überliefert werden, machen die verschie- 
densten Wandlungen durch, sie werden von denen, die sie gebrauchen oder 
überliefern, umgestaltet und sind daher in weit höherem Grade Besitz des Volkes 
als der bloße Volkslesestoff. Lieder werden umgesungen, Schwänke werden 
nuanciert, angereichert, umgebogen, Märchen werden je nach dem Kreis der 
Zuhörer und nach der Individualität und Stimmung des Erzählers anders dar- 
geboten. Manches zersetzt sich, wird zersprochen, zerzählt, zersungen, manches 
andere aber entwickelt sich, wird zurechterzählt, zurechtgesungen. Welches auch 
der Ursprung der im Volk umlaufenden Dichtung sei — sie ist zum Teil gesun- 
kenes Kulturgut, zum Teil aber in sogenannten Unterschichten entstanden — an 
der Umgestaltung der gesprochenen Literatur hat das anonyme Volk Anteil. Das 
legt es nahe zu fragen, wie das Bild des Menschen in ihr sich ausprägt, was für 
Züge menschlichen Selbstverständnisses in der Volksliteratur zur Geltung 
kommen. | 


Zum Begriff Volk nur ein knappes Wort. Er ist in den letzten Jahrzehnten 
psychologisiert worden. Man denkt heute nicht mehr ausschließlich an soziale 
und kulturelle Unterschichten, sondern spricht vom Unterschichtlichen in jedem 
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Menschen, nicht mehr nur von vulgus in populo, sondern auch von vulgus in 
individuo. «Der eigenwilligste Sprachgestalter und Dichter», sagt Richard Weiß 
in der Einleitung zur Volkskunde der Schweiz, «bedient sich seiner an Gemein- 
schaft und Tradition gebundenen Muttersprache»'. Volkslied, Volkssage, Volks- 
märchen sind nicht nur bei Bauern, Handwerkern, Mägden und Vagabunden zu 
Hause. In jedem von uns ist unterschwellig etwas von einem Bauern und etwas 
von einem Vagabunden. Daß Volkslieder und Volksmärchen immer wieder, und 
vor allem seit dem 18. Jahrhundert, seit die Aufspaltung der menschlichen Ganz- 
heit fühlbar und bewußt wurde, in die höhere Literatur aufgestiegen sind, ist ein 
Zeichen dafür, daß man sie nötig zu haben glaubt. Die Erforschung der Volks- 
literatur trägt bei zur Erforschung des Menschen überhaupt. | 


Wir stellen die Frage, ob in den verschiedenen Gattungen der Volksliteratur ein 
Bild des Menschen erscheine, ein Bild des Menschen oder unterschiedliche, viel- 
leicht gegensätzliche Bilder, voneinander abweichende oder irgendwie zusammen- 
klingende Interpretationen des menschlichen Daseins. 


Als eine Sammlung von Kleinkommentaren zum menschlichen Leben ist seit je 
das Sprichwort aufgefaßt worden. Da es zudem heute noch in aller Munde lebt, 
während andere Gattungen der Volksdichtung ins Buch oder in die Kinderstube 
abgedrängt worden sind, stellen wir es voran und widmen ihm eine einläßlichere 
Betrachtung. Man hat sich darüber gestritten, wie weit das Sprichwort Anruf sei, 
Aufmunterung und Trost, moralischer oder zynischer Zuspruch, und wie weit 
nur Weisheits- oder Klugheitsspruch, philosophia vulgaris, nüchterne oder 
resignierende, bittere oder ironische Feststellung: So geht es zu in der Welt, 
Empirik also. Natürlich ist es beides, Erfahrungssatz und Zuspruch, oft auch 
Kritik — zum Beispiel Sozialkritik — wohl kaum je bloße Empirie, wie Andre 
Jolles es von seinem Schreibtisch aus gesehen hat, sondern fast immer zugleich 
auch Didaxis, wie Mathilde Hain es in ihrer dörflichen Feldforschung beobachten 
konnte, belehrender Zuspruch an andere oder an sich selber 2. Über alle nationa- 
len, regionalen, individuellen und historischen Unterschiede hinweg darf man 
sagen, das Sprichwort, oder genauer: die Träger des Sprichworts, und wer von 
uns gehörte nicht zuzeiten zu ihnen, die Träger des Sprichworts sehen den Men- 
schen als einen des Zuspruchs Bedürftigen und für Zuspruch Empfänglichen. 
Und damit ist ein weiteres schon gesagt: Wer Sprichwörter gebraucht, sieht sich 
selber und den Angesprochenen als einen in Tradition und Gemeinschaft Ein- 
gebetteten. Nicht selten wird die Vertrautheit zwischen dem Sprecher und dem 
Angesprochenen und damit auch zwischen ihnen und einer größeren Gruppe 
dadurch betont, daß man auf ein Sprichwort nur anspielt, ohne es voll aus- 
zusprechen. «Kinder und Narren ...» Der andere ergänzt stillschweigend «... spre- 
chen die Wahrheit.» Wenn das Sprichwort schon als solches aus Gemeinbesitz 
stammt und Gemeinschaft stiftet, so läßt die Sprichwortanspielung das Einver- 
ständnis zwischen den Gesprächführenden und ihre Zugehörigkeit zu einer 
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Gruppe noch deutlicher werden 3. Wer im Gespräch einfließen läßt: De gustibus 
non est disputandum oder De mortuis nil nisi bene bekennt sich zur Familie der 
Lateinkundigen. Auch diese Sprichwörter werden oft nur fragmentarisch zitiert, 
ja es ist fast schon ein Gebot der Höflichkeit geworden, sie fragmentarisch zu 
zitieren. Wer nur sagt: De mortuis ... oder De gustibus ..., der traut dem andern 
zu, daß er das Sprichwort nicht nur verstehe, sondern selber zu ergänzen wisse. 
Es ist feiner, auf ein Sprichwort nur anzuspielen; ein Sprichwort in vollem Wort- 
laut zu zitieren gilt heute als altfränkisch und bäuerlich, in der Stadt und bei den 
Jungen nimmt der Sprichwortgebrauch ab. Die Sprichwortanspielung aber - sie 
kennt auch andere Formen als die des Sprichwort-Bruchstücks 4 — hat eine gewisse 
Finesse und Eleganz, ein Stück Snobismus steckt in ihr. Darüber hinaus aber ist 
sie, pointierter noch als der gewöhnliche Gebrauch des Sprichworts, eine Demon- 
stration des Einverständnisses. 

Noch haben wir überhaupt nicht vom Inhalt der Sprichwörter geredet. Schon 
der reine Tatbestand, daß Sprichwörter geprägt und gebraucht werden, zeigt, wie 
ihre Träger sich selber und ihre Partner verstehen, was für ein Bild vom Men- 
schen sie haben. Sie sehen und verstehen ihn als Gemeinschaftswesen, als einen, 
der sich durch den in örtlicher oder menschheitlicher Tradition geäufneten Erfah- 
rungsschatz ansprechen läßt und der auch erwartet, in solcher Weise angesprochen 
zu werden. Er läßt sich trösten oder aufmuntern, anstacheln, aufrütteln oder 
manipulieren, zu schönem oder schändlichem Tun ermutigen. Die sogenannten 
unmoralischen Sprichwörter: Man muß mit den Wölfen heulen, Not kennt kein 
Gebot, Quant on tient l’oiseau, faut le prendre, Sälber ässe macht feiß, Business 
is business, diese als amoralisch oder antimoralisch bezeichneten Sprichwörter 
haben mehr als ein Gesicht, schon als solche, und erst recht je nach dem Sprecher 
und der Situation, in der sie gesprochen werden. Sie werden nicht immer nur 
zynisch, sie können auch humorvoll verwendet werden — der schweizerdeutsche 
Spruch zum Beispiel wird mit Vorliebe auf das Äßmänteli eines Kindes gesetzt, 
für welches das Essen noch eine Pflicht und Tugend ist. Derartige Sprichwörter 
sind zum Teil auch Anzeichen für das Bedürfnis des Menschen, sich zu recht- 
fertigen, vor sich oder vor anderen («Wir sind alle nur Menschen»). So ver- 
stehen auch sie noch den Menschen als einen, der sich von ethischen Forderungen 
ansprechen läßt. 

Diese aus der Existenz und dem Gebrauch des Sprichworts gewonnenen Ein- 
sichten scheinen mir wesentlicher als alle aus den inhaltlichen Aussagen der 
Sprichwörter abgeleiteten Verallgemeinerungen. Der Hispanist Werner Krauss 
glaubt sagen zu müssen: «Die geistige Grundhaltung des Sprichworts ist ... das 
Mißtrauen.» Ähnliches hat der Sagensammler Arnold Büchli im Blick auf die 
Volkssage geäußert; er denkt dabei vor allem an das Mißtrauen gegen die Nach- 
barn - sie sind es, die das Vieh im Stall krank machen. Krauss sagt: Das Miß- 
trauen «beginnt beim Nachbarn und endigt bei Gott». Wer all das Gift bedenkt, 
welches das Sprichwort gegen Berufe, Stände, Völker und gegen das andere Ge- 
schlecht verspritzt, der ist geneigt, Krauss rechtzugeben. «Die kleinen Diebe hängt 
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man, die großen läßt man laufen.» «Juristen sind böse Christen.» «Point 
d’argent, point de Suisse.» «Es ist nur ein bös Weib auf der Welt, aber jeder 
meint, er habe es.» Bei manchen dieser Bosheiten jedoch ist, ähnlich wie bei den 
harmlosen Ortsneckereien, Humor im Spiel. Das letztgenannte Beispiel visiert 
zwar die Frau, trifft aber, selbstironisch, in Wirklichkeit den Mann mit. An die 
Seite des Mißtrauens, auch das betont Krauss, und nicht er allein, treten die 
Resignation und der Entschluß, sich anzupassen. Tatsächlich sind viele Sprich- 
wörter schon in ihrer Formulierung so etwas wie sprachgewordene Resignation, 
sprachlicher Ausdruck des sich Fügens und sich Anpassens. Ich meine einerseits 
die vielen Identitätssätze: Geschäft ist Geschäft, Kinder sind Kinder, sicher ist 
sicher — anderseits die zahlreichen Sprichwortprägungen mit «man muß». Man 
muß sich nach der Decke strecken. Il faut étendre ses pieds selon ses draps. Man 
muß mit den Wölfen heulen. Il faut hurler avec les loups. Bisogna urlar co’lupi. 
Il faut laisser le moutier où il est. Me mues immer mache, das d’Chile zmitts im 
Dorf blibt. Me mues de Lüte de Lauf la und de Nare de Gang. Me mues der 
Hund la wi-n-er si gwänet ist. Aber daneben kann oder konnte man auch hören: 
Me mues im e böse Hung es Stückli Brot is Muul wärfe. Heute würde das 
— Redensart statt Sprichwort — heißen: Das machen wir mit Trick Siebzehn. 
Oder: Gewußt wie. So stehen neben den zahlreichen Sprichwörtern, die den 
Menschen als Resignierenden oder als Anpasser darstellen und ansprechen, 
andere, die ihn ermuntern und aufrichten, und sie werden mindestens ebenso 
häufig gebraucht: Hilf dir selbst, so hilft dir Gott. Frisch gewagt ist halb gewon- 
nen. Nüt nalah gwinnt. Geteiltes Leid ist halbes Leid. Chagrin partagé, chagrin 
diminué; plaisir partagé, plaisir double. Den Wechsel in der Wahl der Sprich- 
wörter im Ablauf der Epochen und im Durchgang durch die Lebensalter zu 
untersuchen, wäre eine Forschungsaufgabe®. Daß auch einzelne Sprichwörter 
gegeneinander ausgespielt werden können, ist bekannt. Wohltun trägt Zinsen - 
Undank ist der Welt Lohn. Jung gefreit hat niemand gereut — Jung gefreit hat 
gar oft gereut. Hoffen und Harren macht manchen zum Narren — Mit Harren 
und Hoffen hat’s mancher getroffen. Derartige Sätze mögen bewußt als Gegen- 
bilder geschaffen worden sein, so wie manchen anderen Sprichwörtern ironische 
Schwänzchen angehängt wurden. Arbeit macht das Leben süß — und Faulheit 
stärkt die Glieder. Morgestund het Gold im Mund - und Blei im Chrage. Gott 
erhaltet alli, aber sumi nume schlächt («sumi» = manche, englisch some). Solche 
Anhängsel zeugen nicht nur von dem Humor in der Welt des Sprichworts, son- 
dern auch von dem Bewußtsein, daß keine Aussage absolute Geltung hat. Die 
einander widersprechenden Sprichwörter fließen aus der Verschiedenheit der 
Charaktere, der Schicksale, der Situationen, der menschlichen Möglichkeiten, und 
aus dem Wissen um sie. 

Ein Letztes zum Sprichwort: in ihm äußert sich der Mensch als Erkennender. 
Das Sprichwort ist ein vorzüglicher Psychologe und Anthropologe. Es ist Klug- 
heitsrede, es tut schon rein durch seine Existenz dar, daß der Mensch nicht nur 
zum Handeln und Erleiden bestimmt ist, sondern zugleich zum Erkennen, zur 
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Selbstbeobachtung ebenso wie zur Fremdbeobachtung. Für die Helläugigkeit des 
Sprichworts — der böse Blick ist eine Seite dieser Klarsicht — drei Beispiele. Zwei 
aus der Familiensphäre: En Stiefmueter macht au e Stiefvater. Und: Eine Witwe 
ist ein niedriger Zaun, über den alles springt. Wenn diese beiden Worte aus 
Einsicht und lebendigem Mitgefühl entspringen, so nimmt ein anderes geradezu 
ein Ergebnis der modernen Gruppenpsychologie voraus: «Wem Gott ein Amt 
gibt, dem gibt er auch Verstand.» In der Fachsprache der heutigen Rollentheorie 
lautet das — ich zitiere Peter R. Hofstätter -: «Die Vorzugsstellung des Inhabers 
der Position A ist von dessen Persönlichkeit weitgehend unabhängig?.» Das 
Parallelzitat mag auch etwas von der Vorzugsstellung des Sprichworts in der 
sprachlichen Prägung sichtbar gemacht haben. «Wem Gott ein Amt gibt, raubt er 
den Verstand», sagt Erich Kästner ® — jeder sieht die Berechtigung der Parodie, sie 
zeigt eine andere Möglichkeit, aber das Sprichwort hat hier den weiteren Blick; 
Kästner fungiert nur als Psychologe, das Sprichwort als Psychologe und Soziologe 
zugleich. 

Das Menschenbild, das in der Welt des Sprichworts zur Erscheinung kommt, 
hat viele Farben und Schattierungen. Jeder einzelne kennt eine stattliche Zahl 
von Sprichwortprägungen. Je nach der Auswahl, sie wechselt von Individuum zu 
Individuum ebenso wie von Ort zu Ort, von Nation zu Nation und von Epoche 
zu Epoche, entsteht ein etwas anders getöntes Bild. Gewisse Züge, insbesondere 
der des Sichanpassenmüssens oder -wollens, treten stärker hervor als andere. 
Aber über alle inhaltlichen Aussagen hinaus ist das Sprichwort als solches ein 
Ausdruck des menschlichen Selbstverständnisses. Als Sprichwortschöpfer und 
-empfänger versteht sich der Mensch als einen Erkennenden, zugleich als einen, 
der anrufen und sich anrufen lassen will, und das heißt zweierlei: er fühlt sich 
an Gemeinschaft und Tradition gebunden, und er anerkennt ein Seinsollen. 


Ähnlich ist auch die Schöpfung und Verwendung der Form Rätsel schon an sich 
ein Akt menschlichen Selbstverständnisses. Indem er Rätsel stellt und sie löst, 
demonstriert der Mensch, daß das Schwierige zu bewältigen, daß das scheinbar 
Sinnlose oder Widersinnige sinnvoll sei. Das Wesentliche am Rätsel ist, daß es 
lösbar ist. Der Mensch sieht und betätigt sich als Rätsellöser, und das heißt 
wiederum: als Erkennender, sei es nun auf Grund seines Scharfsinns oder seines 
Wissens. Es gibt freilich auch die Parodie des Rätsels, das Scherzrätsel, das sinn- 
lose, absurde Antworten fordert. Warum hat ein Elefant ein graues Fell? Damit 
man ihn von einer Blaubeere unterscheiden kann. Wenn auch solche Scherzfragen 
heute besonders beliebt und verbreitet sind, so handelt es sich, im ganzen ge- 
sehen, bei ihnen doch um eine Randerscheinung. Das Scherzrätsel ist eine wichtige 
Ergänzung des Rätsels. Wie die Sprichwortparodie die Sicherheit des festgefügten 
Sprichworts in Frage stellt, so schränkt das Scherzrätsel die Selbstgewißheit 
dessen, der sich zum Rätsellöser berufen fühlt, ein. Aber das Scherzrätsel lacht 
nicht nur über das Rätsel und die Rätsellöser, es lächelt auch über sich selber. Es 
nimmt sich nicht ganz ernst, während das echte Rätsel in seinem Ablauf von 
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Frage zu Antwort fast als Offenbarung wirken kann: die Widersprüche werden 
aufgelöst, das Sinnwidrige oder Sinnlose erweist sich als sinnvoll. Eine der Wur- 
zeln des Rätsels wird in den Fragen, die mit Initiationsriten verbunden waren, 
gesucht. Das Spiel des Rätsellösens hat auch heute ein wenig den Charakter einer 
Initiation. Der Befragte, gleichgültig ob er die Lösung selber findet — oft ist das 
gar nicht möglich — oder ob er sie aus dem Munde des Fragestellers erfährt, wird 
in ein Geheimnis eingeweiht. Rätselstellen und -lösen ist eine Übung des Geistes; 
es zeigt, daß der Mensch sich berufen fühlt, seinen Geist spielen zu lassen und 
daß er dabei nicht nur auf die eigenen Kräfte vertraut, sondern auch auf die Be- 
reitschaft anderer, und gerade der Rätselsteller selber, ihm zu helfen. Wiederum 
also versteht der Mensch sich als gemeinschaftsbezogen. Die Beliebtheit des Rät- 
sellösens in breiten Kreisen zeigt, daß alle Menschen geneigt sind, sich von dieser 
Geistesbeschäftigung faszinieren zu lassen. Das Volksrätsel — in seiner traditio- 
nellen Form ist es einfacher, weniger vielgliedrig und meist unbestimmter als das 
Kunsträtsel — hat sich beharrlich gehalten, es hat von Epoche zu Epoche, so auch 
in unserer Zeit, neue Formen entwickelt, ein Zeichen, daß nicht nur ein paar 
Auserwählte, sondern die Menschen als solche sich als Rätsellöser verstehen. 


Wenn das Stichwort Mißtrauen sich schon für die Gattung Sprichwort als zu eng 
erwies, so erst recht für die Gattung Sage. Eine Sage ist nicht bloße Gebrauchs- 
form wie das Sprichwort, sondern eine eigentliche Erzählung. Sie entwirft ein 
Bild des Menschen sowohl in ihren einzelnen Ausprägungen wie auch als ganze 
Gattung. Sprichwort und Rätsel sind, dafür zeugt schon ihre feste Formung, trotz 
aller Bitterkeit im einzelnen, im ganzen ein Zeugnis menschlichen Selbstver- 
trauens. In der Gattung Sage hingegen ist Zentrum ein Ungeheures, das in den 
Bereich des Menschlichen hereinragt oder einbricht und dem der Mensch in den 
meisten Fällen nicht gewachsen ist. Prototyp der Volkssage ist die numinose 
Sage; ein schwer begreifliches Etwas, das einer ganz anderen Welt anzugehören 
scheint, wird gesehen oder gehört oder gespürt, es kann nach uns greifen, es 
verstört, zerstört, wirft den Betroffenen in Krankheit und Tod. Wenn auch mit- 
unter ein freundlicher Kontakt mit mythischen Wesen dargestellt wird, er bleibt 
doch spannungsvoll und wird oft gestört. Und wenn in schwankhaften Sagen der 
Mensch den Jenseitigen übertölpelt, sei dieser ein Faun, ein Riese oder ein brük- 
kenbauender Teufel, so sind das Randschnörkel; die große Mehrzahl aller 
Volkssagen - sie sind von den Heldensagen der Hochliteratur zu trennen - zeigt 
einen gefährdeten Menschen. Er ist dem Einbruch einer unheimlichen Welt preis- 
gegeben, er wird erschüttert und gezeichnet; aber eben deshalb wird er zu einem 
Sucher, zu einem Fragenden. Er möchte deuten und verstehen, dringt jedoch nur 
ein Stück weit in die fremde Welt ein. Wenn man dem Sprichwort eine resignierte 
Haltung zugeschrieben hat, so ist von der Volkssage gesagt worden, in ihr leide 
der Mensch mehr als daß er handle. Das ist gewiß richtig, aber es muß sogleich 
hinzugefügt werden, daß im Bereich des Weltverstehens der Mensch der Sage 
aktiver ist und weiterdringt als etwa der Märchenheld. Dieser macht sich keine 
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Gedanken über die ihm begegnenden Jenseitigen und die sich einstellenden Wun- 
dervorgänge, ihm scheint alles selbstverständlich zu sein. Der Mensch der Sage 
aber ist ein Grübler, er tastet sich heran an Ungreifbares und läßt sich erschüttern 
von Ungeheurem. Die Aktivität des Sagenmenschen liegt in seinen Emotionen 
und in seinen Versuchen, sich mit einem Übermächtigen auseinanderzusetzen'°. 
So äußert sich in der Volkssage ein anderes Selbstverständnis des Menschen als 
im Sprichwort und im Rätsel. Es ist ein unsicherer und ungesicherter Mensch, der 
hier erscheint, aber eben deshalb ein Ergriffener, ein Fragender und Forschender. 
Daß die Sage wie der Volksglaube Krankheit im Viehstall auf Hexerei, auf Zau- 
berei zurückführt, ordnet sich in doppeltem Sinn hier ein: Der Mensch der Sage 
steht nicht nur jenseitigen Mächten ungesichert gegenüber, er fürchtet sich auch 
vor den Mitmenschen. Und auch hier versucht er zu ergründen, er sucht die 
Ursache des Übels und macht tastende Versuche, sich zu sichern. Der Mensch der 
Sage wurzelt in einer engen Gemeinschaft, in der er neben Gegnern auch Helfer 
hat, und ist doch im letzten einsam. 

Wenn in der Sage als Gattung die Not des Daseins zur Darstellung kommt, so 
zeigen die einzelnen Erzählungen die verschiedensten menschlichen Haltungen in 
der Auseinandersetzung mit dieser Not: Angst, Ratlosigkeit, Flucht, aber auch 
Vorwitz, Übermut, Hybris, und schließlich wirklichen Mut, sei es Mut des Zu- 
packens oder des Aushaltens oder des Sichopferns, sei es der Heldenmut des 
Outlaws, die Unerschrockenheit des Kapuziners oder der Opfermut einer Mutter. 
Zu der Not des Daseins gehören auch die Verführungen des Daseins. Neben den 
primitiven Keimformen der Sage - einer erzählt, daß er an einer bestimmten 
Stelle eine unheimliche Gestalt gesehen habe - stehen ausgegliederte Großformen 
wie die in vielen Varianten verbreitete Blümlisalpsage. In eindrücklicher Über- 
steigerung wird in ihr eine dem Leben innewohnende Verführung dargestellt 
— der Senn verwöhnt seine Liebste und hat für die darbende Mutter nur gräß- 
lichen Hohn übrig — da vereist die fruchtbare Alp. Das Bild der Vergletscherung 
ist doppelt verankert, es entspricht gleichzeitig dem Charakter der Alpenland- 
schaft und der Kälte des Herzens. Das aetiologische Bedürfnis, das der Sage 
eigene Forschertum, spielt herein, zugleich aber wird ein Bild des Menschen ent- 
worfen — die einsame Mutter ist der Not des Daseins preisgegeben, noch schreck- 
licher aber ist der Senn zuerst der Verführung ausgeliefert und dann, mit seiner 
ganzen Umwelt, der tötenden Vereisung. 


Ein völlig anderes Bild des Menschen erscheint im Volksmärchen. Zwar ist der 
Held des Volksmärchens vorzugsweise ein Mangelwesen, der Jüngste, Zurück- 
gesetzte, Dumme, Faule oder wenigstens dumm Scheinende, er ist Aschenputtel 
oder Grindkopf, und zudem oft den Nachstellungen übler Geschwister oder einer 
bösen Stief- oder Schwiegermutter ausgesetzt. Aber er übersteht schließlich alle 
Gefahren — in Grenzfällen wird er vom Tode auferweckt — und gelangt zum 
Königtum. Der Grindkopf erweist sich als Goldener, er hat in Wirklichkeit 
goldene Haare, und Aschenputtel verfügt über die herrlichsten Kleider. In die 
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Sprache der modernen Biologie übersetzt: Das Mangelwesen — oder «Mängel- 
wesen» — hat gerade als solches die Voraussetzung, über alle anderen hinaus- 
zuwachsen. Das Volksmärchen zeigt den Menschen als einen zwar vor mannig- 
fache Prüfungen Gestellten, aber letztlich in der Welt wohl Aufgehobenen, 
Geborgenen. Mag seine nächste Umgebung ihm feindlich sein, aus Natur und 
Kosmos fließen ihm Hilfen zu, Sonne, Mond und Sterne beschenken ihn, und 
auch andere Jenseitige, seien es redende Tiere oder wissende alte Frauen oder 
Männlein oder sei es gar die liebliche Tochter eines Ungeheuers, spenden ihm 
Gaben und Hilfe!t, Der Märchenheld kennt die Zusammenhänge der Welt nicht 
und forscht nicht nach ihnen, aber er vertraut sich ihnen an, und sie tragen ihn. 
Er verharrt nicht wie der Sagenmensch in der heimatlichen Landschaft, er wandert 
hinaus ins Unbekannte, und oft kennt er auch seine eigenen Fähigkeiten nicht. 
Aber gerade weil er nirgends verwurzelt ist, ist er offen für jede Begegnung. 
Seine Isolation gibt ihm die Freiheit, jederzeit in die jeweils wesentliche Beziehung 
zu treten. Nonsavoir und Hilflosigkeit werden ihm nicht zum Verderben, sondern 
im Gegenteil zum Heil. Sein Nichtwissen schützt ihn vor Verwirrung, und seine 
Hilflosigkeit zieht wie ein Magnet die Helfer herbei. Der Märchenheld braucht 
sich nur weinend an den Wegrand zu setzen, und schon erscheint jemand, der 
sich nach seinem Kummer erkundigt und ihn berät, ihm ein Zauberding über- 
reicht oder die Aufgabe an seiner Stelle löst. Die negativen Vorzeichen des 
Märchenhelden sind die Grundlage seines Erfolgs. 

Daraus, daß das Volksmärchen den Menschen als ein zum Erfolg berufenes 
Mangelwesen sieht, ergibt sich von selber, daß es ihn auch als ein Umwegwesen 
kennzeichnet. Entweder macht der Märchenheld selber Umwege, versagt bei sei- 
nen ersten Unternehmungen - aber dieses Versagen noch wird ihn weiter führen 
als wenn er von vornherein sich richtig verhalten hätte. So verfehlt der jüngste 
Königssohn im Grimmschen Märchen vom goldenen Vogel — er repräsentiert 
einen international stark verbreiteten Typus — die Lösung der Aufgabe, er wird, 
weil er den Rat eines sprechenden Fuchses mißachtet, beim Raub des goldenen 
Vogels ertappt; nun muß er ein goldenes Pferd herbeischaffen, und wieder ver- 
sagt er; um sein Leben zu retten, nimmt er es auf sich, eine schöne Königstochter 
zu entführen. Die Dinge entwickeln sich schließlich so, daß er all die Kostbarkei- 
ten, die er für andere holen mußte, für sich selbst gewonnen hat; gerade weil er 
zuerst versagt, führt seine Bahn ihn weiter, über das ursprüngliche Ziel weit 
hinaus. In anderen Erzählungen sind die Geschwister oder Gefährten des Helden 
Träger der untauglichen Versuche. Da das Märchen seine Gestalten nicht als 
Individualitäten, sondern als Figuren zeichnet, dürfen wir ohne weiteres so weit 
gehen, in ihnen zusammengefaßt das Bild des Menschen zu sehen. Ob wir wei- 
tergehen dürfen in der symbolischen Ausdeutung des Märchens, ist Ermessens- 
frage. Spiegelt es Entwicklungsvorgänge, zeigt es den Menschen als einen zur 
Reifung Bestimmten, stufenweise sich Entfaltenden? Stellt es den Vorgang des 
Reifens zur Ganzheit dar, wie die Psychologen Jungscher Richtung wahrhaben 
wollen?!2 Manches spricht dafür; aber es ist nicht im gleichen Maße evident wie 
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die Geborgenheit des Menschen im Weltganzen, wie seine Isolation und All- 
verbundenheit, seine universale Beziehungsfähigkeit gerade in der Isolation. Es 
ist dies eine Aussage nicht einzelner Märchen, sondern der Gattung als solcher. 
Immer noch ist das Volksmärchen geistige und seelische Nahrung ungezählter 
Kinder. Da ist es gewiß bemerkenswert, daß diese Kinder in einem Alter größter 
Empfänglichkeit den Menschen zu sehen bekommen als seinem Wesen nach 
nirgends fest verwurzelt, aber kontaktfähig, punktuell immer wieder mit Helfer- 
gestalten in Berührung kommend; als ein Mangelwesen, das gerade als Mangel- 
wesen zu königlicher Entfaltung bestimmt ist. 


Von den übrigen Gattungen der Volkserzählung sei nur noch der Schwank ge- 
streift. In ihm erscheint in vielen Formen das Behagen des Daseins. Lust an 
gutem und vielem Essen und Trinken, Freude am üppigen Sichausleben über- 
haupt und auch Lust am Spielenlassen eines einfallsreichen Geistes vereinen sich 
nicht nur im Shakespeareschen Falstaff, sondern auch in der Grimmschen Figur 
der klugen Gretel. Alles rollt wie von selber ab, das Geistesvergnügen ist ebenso 
unbeschwert, ist ebenso beweglich wie der sinnliche Genuß. So kommt es nicht 
von ungefähr, daß manche Schwänke sich der Kettentechnik verschreiben, die 
mühelos eines sich ans andere reihen läßt. Behagen des Daseins — aber der 
Schwank lächelt, wie das Sprichwort, nicht selten über sich selber. Er verlacht 
nicht nur verstiegene Geistigkeit und starre Konvention, er weiß, daß man sich 
wie in ihnen so auch im bloßen Behagen verlieren kann. Auch dafür gibt es 
unter den Grimmschen Schwankmärchen Belege: Die schlaf- und eßfreudige 
kluge Else verliert eben dadurch, daß sie ganz im Essen und Schlafen aufgeht, 
ihre Identität 13. Wie übermütig der Schwank sich auch gibt, nicht selten ist dicht 
unter der Oberfläche etwas von der Tragik des menschlichen Lebens verborgen. 
So in den Geschichten vom Boten ohne Adresse oder vom Boten ohne Auftrag. 
Auf der Suche nach dem größten Narren stößt man auf einen Mann, der in 
geschäftiger Eile mit einem wichtigen Auftrag dahinrennt. Als man ihn aber 
fragt, wohin und wem er den Brief zu bringen habe, merkt der Eilende erst, daß 
er das gar nicht weiß. Ein anderer kennt und erreicht zwar sein Ziel, aber er hat 
keine Botschaft mitbekommen '+. Die Narren werden verlacht in diesen Schwän- 
ken. Aber die Ahnung, daß der Mensch als solcher ein derartiger Narr sein 
könnte, ein Bote ohne Auftrag oder ein Bote ohne Adresse, steht nicht fern. Doch 
sei klargestellt, daß der volkstümliche Schwank an sich durchaus nicht dazu neigt, 
das Dasein als absurd zu sehen; im Gegenteil, er lacht über Absurditäten, gerne 
führt er Absurdes ad absurdum. 


Sprichwort, Rätsel, Sage, Märchen, Schwank - es ist nicht nur ein vielfältiges, es 
ist auch ein widersprüchliches Bild des Menschen, das in ihnen erscheint. Schon 
innerhalb der Gattungen ist dieses Bild nicht einheitlich. Die Versuche, es zu ver- 
einheitlichen, gelingen nicht ganz. Wohl kann man sagen, wie z.B. Hermann 
Bausinger es tut, das Sprichwort sei eben eine nur «partiell gültige Lebensregel», 
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die einander widersprechenden Sprichwörter seien verschiedenartigen Situationen 
angepaßt, die Fülle der Sprichwörter spiegle die Fülle der menschlichen Möglich- 
keiten !5s. Jedoch: Formal bleibt der Tatbestand einander entgegenstehender 
Sprichwörter bestehen; nicht nur praktisch werden von den einzelnen Sprich- 
wörtern andersartige Folgerungen gezogen, darüber hinaus stehen neben den 
moralischen die unmoralischen Sprichwörter. Der Mensch wird vom Sprichwort 
nicht nur in seiner Tugend, sondern auch in seiner Erbärmlichkeit erfaßt, nicht 
nur in seiner Fähigkeit, sich und die Welt zu gestalten, sondern auch in seinem 
Hang, sich anzupassen, im Guten wie im Bösen. Innerhalb der Gattung Märchen 
ist der Held, der vom Schicksal begnadet und vom Erzähler ebenso wie von den 
Hörern bejaht wird, bald keck, bald weinerlich, bald fleißig, bald faul, den Jen- 
seitigen gehorsam oder ungehorsam, mitleidig gegen sie oder unbarmherzig, nicht 
selten auch betrügerisch. Auch hier kann man versuchen, alles auf einen Nen- 
ner zu bringen; man behilft sich z. B. mit symbolischer Deutung — wenn der Mär- 
chenheld die um drei Wunderdinge streitenden Riesen betrügt und ihnen alle 
drei wegnimmt, so bedeuten die Riesen Triebkräfte in seiner Seele, denen er die 
Verfügungsgewalt über das Höchste nehmen muß, die er überlisten darf und soll 
— so sieht es der Märcheninterpret Jungscher Richtung; aber ganz abgesehen von 
der Frage der Verbindlichkeit solcher Deutung ist auch hier zu sagen, daß auf 
dem vorderen Plan, auf der Ebene der in Erscheinung tretenden Bilder die Wider- 
sprüche eben bleiben. Es hilft auch nicht zu erklären, daß die einzelnen Figuren 
und Haltungen nur innerhalb des Gefüges der jeweiligen Erzählung interpretiert 
werden dürfen. Das stimmt nicht, sie stehen nämlich — es sei erlaubt, hier eine 
Ausdrucksweise der Sprachwissenschaft anzuwenden — nicht nur in einem syn- 
tagmatischen, sondern auch in einem paradigmatischen Zusammenhang. Jeder 
Mensch kennt viele Sprichwörter, jeder Hörer oder Leser von Märchen und Sa- 
gen kennt viele Erzählungen; die Vielzahl der einem einzelnen Menschen ver- 
trauten Volksmärchen bildet eine Welt für sich, eine Welt, die eben auch Wider- 
sprüche enthält, Widersprüche, die sich nicht einfach hinweginterpretieren lassen. 
Sie zeigen den Menschen als ein in sich widersprüchliches Wesen. Wunsch und 
Erfahrung, Gelüst und Weisheit, Sichgehenlassen bis tief ins Unflätige hinein 
und das Bedürfnis, Werte zu setzen und Kritik zu üben, äußern sich wechselweise 
innerhalb der verschiedenen Gattungen der Volksliteratur. 

Wie aber stehen die Gattungen zueinander? Sprichwort, Märchen und Legende, 
alle drei formal fest gefügt, geben Sicherheit oder versuchen es zu tun; die Volks- 
sage hingegen, auch in der Formulierung tastend, zeigt die Ungeborgenheit, die 
Unsicherheit, die Gefährdung des Menschen. Die Rätselhaftigkeit des Daseins 
wird gerade nicht in der Gattung Rätsel dargetan, dort werden die Rätsel ja ge- 
löst, sondern in der Gattung Sage. In ihr kommt daher auch die Angst zur Gel- 
tung. Wendungen wie: «Die Haare standen ihm zu Berge», «er zitterte» oder 
«er schwitzte vor Angst» sind in der Volkssage häufiger als alle anderen Rede- 
figuren. Die Krankheit zum Tode, hier ist sie daheim; die Menschen, die von 
einer unheimlichen Macht berührt worden sind, gehen als Verstümmelte aus der 
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Begegnung hervor oder als Fiebernde, drei Tage später sind sie tot, oder sie ver- 
fallen dem Irrsinn. Die Gegenbilder, die Möglichkeiten der Auszeichnung durch 
eine rätselhafte Instanz oder des Sieges über eine unheimliche Bedrohung sind 
innerhalb der Gattung Sage auch da, aber die Darstellung der Ungeborgenheit 
dominiert, während das Märchen umgekehrt gerade die Geborgenheit des Men- 
schen herausarbeitet. Dies nun ist kein absoluter Widerspruch. Es besteht eine Art 
Arbeitsteilung der Gattungen. Arbeitsteilung schon im zeitlichen Sinn. Wenn wir 
danach fragen, in welcher Reihenfolge sie heute, da das Erzählen von Märchen 
und Sagen im Kreise der Erwachsenen geschwunden oder wenigstens geschrumpft 
ist, an das Kind herantreten, so stellen wir sogleich fest, daß es zuerst Märchen 
und nachher Sagen in sich aufnimmt. Der Märchenheld durchschaut die Daseins- 
zusammenhänge nicht, aber sie tragen ihn. Das Volksmärchen erfüllt das Kind 
mit Vertrauen. Erst wenn diese Grundlage gelegt ist, öffnet es sich auch der Sage, 
die den Menschen als Ungesicherten und zugleich als Grübelnden, Fragenden 
darstellt. Die Sage ist gleichsam eine Frage, das Märchen eine Antwort. Es ist 
bedeutsam, daß das Kind zuerst die Antwort und erst nachher die Frage kennen- 
lernt. Eh es die Fragwürdigkeit des menschlichen Daseins in den Blick bekommt, 
hat es den Menschen gesehen als einen, der aufbricht, Aufgaben zu lösen, und 
der dabei ins Königtum hineinwächst. Die Aussagen der beiden Gattungen wi- 
dersprechen einander nur scheinbar, sie ergänzen einander. Das Märchen zeichnet 
aus der Fernsicht ein Bild des im Weltganzen geborgenen, mit innerer Sicherheit 
seinen Weg gehenden Menschen. Die Sage aber, die auch in der Gestaltungsweise 
individueller ist als das starr stilisierende Märchen, gibt die Nahsicht, sie zeigt 
den Menschen in der Situation der Ratlosigkeit, der Verlorenheit. Beide Men- 
schenbilder haben Wahrheit. Das Märchen visiert mehr die Gattung Mensch, die 
Sage mehr das Individuum. Dem Kinde gibt sie, auf dem sichernden Grunde des 
Märchens, eine neue Perspektive. | 

Das Entstehen von Gattungen gehört zur Ökonomie des menschlichen Geistes. 
Die verwirrend vielen Möglichkeiten des Menschseins werden kanalisiert. Jede 
Gattung formt eine bestimmte Möglichkeit des menschlichen Seins kräftig aus und 
schirmt den Blick gegen andere Möglichkeiten ab, teilweise so rein, daß gewisse 
Dinge in bestimmten Gattungen einfach nicht möglich sind. In Sagen und 
Schwänken verfällt der Mensch nicht selten dem Irrsinn, im Volksmärchen sind 
Wahnsinnige kaum denkbar, sie kommen so gut wie gar nicht vor. Die Figur des 
Selbstmörders, im Märchen ganz selten und auch in der Sage nicht im Vorder- 
grund, ist in der Ballade häufig und wichtig. Im Märchen und auch in der Sage 
wird der Mensch, in jeder der beiden Formen in charakteristisch anderer Weise, 
von Ratgebern und Helferfiguren behütet oder geleitet. In der Ballade ist er stär- 
ker auf sich zurückgeworfen; Ratschläge führen ins Unheil, und Helfer können 
oft nur noch rächen, nicht mehr helfen. Die Lieblingsfarben des Volksliedes, grün 
und braun, treten im Volksmärchen völlig zurück, wohl aus eben demselben 
Grunde, weshalb sie im Volkslied bevorzugt werden: weil sie die Farben der 
lebendigen, atmenden Natur sind, während das Märchen dem Unverweslichen, 
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dem Metallischen und Mineralischen zustrebt. As white as miilk, ein in Balladen 
besonders beliebter Vergleich, findet sih im Märchen kaum je, und as black as 
pitch, pechschwarz, im Rätsel beliebt, wird von der Ballade gemieden '*. So rein 
scheiden sich die Gattungen, und das nicht durch die Kraft eines individuellen 
künstlerischen Willens, sondern durch weltweiten Konsens anonymer Erzähler 
und Hörer. Solches bezeugt die innere Notwendigkeit der Gattungsbildung. Der 
Mensch kann sich nicht gleichzeitig aller seiner Möglichkeiten vergewissern und 
noch weniger sie alle gleichzeitig erfüllen. Im Wechsel der verschiedenen Gattun- 
gen, in denen er sich, schaffend oder aufnehmend, ergeht, wird er ihrer wechsel- 
weise inne. In der Volksliteratur prägt sich über alle National- und Epochenstille 
hinweg und trotz der Möglichkeit des Stilwandels, die in der Volksdichtung auch 
besteht, die verschiedene Art und Zielrichtung der Gattungen kräftig aus. 

So greifen denn die einzelnen Gattungen auch verschiedene Themen auf. Der 
Abschied, eine Grundsituation des Daseins, kommt vor allem im Volkslied zur 
Geltung, fast über dessen ganze Breite hin; der Druck des Schicksals und der 
Leidenschaft in der Ballade, die glückhafte Begegnung im Märchen, die problem- 
reiche in der Sage; Regeneration, Erlösung aus einer Entfremdungsform wieder 
im Märchen, das die Spuren alter Initiationsriten zu tragen scheint, Initiations- 
riten, die den Menschen in einen symbolischen Tod und dann zur symbolischen 
Auferstehung führten. Andere Themen gehen durch mehrere Gattungen hindurch 
und tragen unterschwellig zu deren inneren Verbindung bei. Es sind vor allem 
die großen Menschheitsthemen des Zwiespalts zwischen Schein und Sein, der 
Grenzsetzung, der Selbstverfangenheit des Menschen, der Möglichkeit der Über- 
windung des Großen durch das Kleine 17. Dabei dienen die gleichen Bausteine der 
Gestaltung und der Aussage. Im Märchen sind die zahlreichen Verbote und Be- 
dingungen ein Element des linienscharfen Stils und zugleich ein Ausdruck des 
Gefühls, daß der Mensch nur innerhalb fester Grenzen gedeihen könne. Wenn 
Bösewichter durch ihr eigenes Urteil zugrunde gehen oder Hexen im eigenen 
Ofen verbrannt werden, so bringt das zum Ausdruck, daß der Mensch sich im 
eigenen Netz zu verfangen Gefahr läuft und ist gleichzeitig künstlerische Ökono- 
mie. Die zahlreichen Ratgeber und Helfer im Märchen und in der Sage sind ein 
technisches Mittel, die Erzählung auszugliedern und zeigen zugleich den Men- 
schen als einen, der auf Hilfen angewiesen ist und der solche Hilfen auch wirklich 
empfängt. Tabuverletzungen bedingen eine neue Episode, einen Umweg, sie be- 
wirken also eine willkommene Verlängerung der Erzählung, oft auch eine Er- 
höhung der Spannung; zugleich aber entsteht das Bild des Umwege machenden 
Menschen, ein Bild, das so oft wiederkehrt, daß in den Märchenhörern und -le- 
sern der Eindruck entsteht, dieser Zug gehöre zum Wesen des Menschen. 

Wie manche Themen, so gehen auch bestimmte Strukturen durch mehrere oder 
durch alle Gattungen. In allen Gattungen, wenn auch in ganz verschiedener Art, 
stellt sich ein Gleichgewicht zwischen Freiheit und Bindung her. Im Märchen in 
der Weise, daß der starren Wiederholung die Variation gegenübersteht, der 
festumrissenen Figur ihre Beweglichkeit und Schwerelosigkeit, der formelhaften 


Das Bild des Menschen in der Volksliteratur 21 


Präzision der Handlung die Phantastik der Verwandlungen. In der Sage so, daß 
Elemente der Unbestimmtheit und solche der Bestimmtheit einander die Waage 
halten, im Schwank derart, daß behaglichem Sichgehenlassen ironische Distan- 
zierung zur Seite geht, der Triebgebundenheit die Freiheit des Geistes. Und das 
Sprichwort, das an sich zur Bündigkeit, zur schlagenden Formel neigt, löst oft 
sich auf in freie Anspielung. In solcher vielfältig und verschiedenartig sich her- 
stellenden Einheit von Freiheit und Bindung liegt wohl die bedeutsamste Aussage 
der Volksliteratur über Sein und Seinsollen des Menschen !8. Andere das Wesen 
des Menschen und der Welt charakterisierende Stilfiguren prägen sich in einzel- 
nen Gattungen aus. So läßt sich im Volksrätsel und, das ist besonders aufschluß- 
reich, auch in der Legende ein starker Zug zum Paradox nachweisen. Wenn in in- 
haltlichen Aussagen menschliches Selbstverständnis sich unmittelbar ausspricht, 
so äußert es sich in künstlerischen Strukturen mittelbar, unbeabsichtigt und eben 
deshalb um so überzeugender. Rätsel und Legende spiegeln die Situation des 
Menschen als wesenhaft paradox, während Absurdes im Schwank und im Kin- 
dervers zutage tritt. Im Schwank wird es, ohne sein bedrohliches Gesicht ganz zu 
verlieren, verlacht. Im Kindervers wird heiter mit ihm gespielt 9. 


Die Volksliteratur im eingangs definierten Sinn ist heute an manchen Fronten im 
Rückzug. Aber sie ist beharrlich und feiert oft fröhliche Urständ. Mit Märchen, 
Sagen, Schwänken und Legenden, aber auch mit Sprüchen, Liedern und dramati- 
schen Spielen, die ins Kinderland gesunken sind, wächst der Mensch auf. Und 
wenn wir gesagt haben, daß das Sprichwort heute vom gebildeten Städter und 
namentlich vom Jugendlichen nicht mehr gerne gebraucht werde — es kommt 
durch die Hintertür unversehens wieder in unsere Welt herein. Jeder Zeitungs- 
leser kann beobachten, daß Politiker und politische Journalisten heute in ihren 
Darlegungen lieber Sprichwörter heranziehen als geflügelte Worte von Schiller 
oder Shakespeare — ein Tatbestand, der im nächsten Abschnitt dieses Buchs kurz 
demonstriert werden soll2°. So erweist sich das Beharrungsvermögen und die 
Regenerationskraft der Volksliteratur. Wir gehören alle zum Volk, ständig wir- 
ken Fragmente der Volksliteratur auf uns ein. Da mag es denn nicht ganz gleich- 
gültig sein zu erkennen, daß das Menschenbild der uns alle in gewissem Grade 
prägenden Volksliteratur nicht seicht und eindeutig, sondern reich und nuanciert, 
in manchem in sich selber widersprüchlich und doch nicht ohne übergreifende 
Einheit, nicht ohne inneren Zusammenhalt ist. 


Das Sprichwort in der Zeitung 


Im täglichen Gespräch ist das Sprichwort heute seltener als früher. Die Jungen 
meiden oder ironisieren es — traditionelle Weisheit steht in einer Zeit, die, rerum 
novarum cupida, die Welt ändern will und von Futurologie und Theologie der 
Zukunft spricht, nicht hoch im Kurs. Um so verwunderlicher ist es, daß in Parla- 
menten und Zeitungen das Sprichwort eine nicht unwichtige Rolle spielt, eine 
wichtigere jedenfalls als Zitate aus berühmten Dichtungen. In den Zeitungen, die 
im Augenblick (4. März 1970) bei mir herumliegen (Neue Zürcher Zeitung, zitiert 
NZZ, dazu die beiden Wochenzeitungen Zürileu und Weltwoche), ist mir kein 
einziges Dichterwort aufgefallen, dagegen eine ganze Anzahl von Sprichwörtern. 
Auf der Titelseite der Weltwoche vom 27. Februar schließt ein Artikel über den 
Krieg in Laos so: «Offensichtlich ist es leichter, sich in einen Krieg zu verstricken, 
als wieder herauszukommen, oder, um ein chinesisches Sprichwort zu zitieren: 
«Wer einen Tiger reitet, kann nicht absteigen.»». Der andere auf der gleichen Seite 
stehende Artikel, der Leitartikel, beschäftigt sich mit Flugzeugattentätern: «In 
ihren Augen heiligt der Zweck die Mittel.» Im Kultur-Teil derselben Nummer - 
steht ein Interview mit dem Dichter Rolf Hochhuth über sein Stück Guerilleras, 
es enthält zwei Sprichwortabwandlungen: «Nur Schwächung humanisiert Groß- 
mächte — divide et libera!» «Die Amerikaner, die uns — nicht militärisch, sondern 
wirtschaftlich gesprochen — schützen sollen, die erinnern mich an einen Hund, 
den ich an meine Wurst binde, damit er auf sie achtgebe.» Der Zürileu vom 
26. Februar witzelt unter dem Titel «Gemeinplatzregen» über eine zürcherische 
Wahlveranstaltung: «Immerhin, man soll den Tag nicht vor dem Abend verur- 
teilen.» Das Wahlflugblatt einer der wetteifernden Parteien enthält einen Artikel 
mit der Überschrift «Kommt mit dem Amt automatisch der Verstand?» Und einer 
der im Wahlkampf stehenden Stadtratskandidaten erinnert daran, «daß der 
Mensch nicht vom Brot allein lebe». Im gleichen Artikel, in der NZZ vom 
5. März (am 4. März erschienen, um einen Tag vordatiert), sagt er mit Bezug auf 
junge Leute in lausiger Montur: «Kleider können Leute machen, aber sie müssen 
es nicht.» Die NZZ vom 3. März berichtet über die Konsultationen italienischer 
Politiker in der Regierungskrise: «Kammerpräsident Pertini ließ es nach der 
Begegnung mit dem Präsidenten der Republik anstelle einer Erklärung mit weni- 
gen Worten bewenden (sic!): «In den jetzigen Umständen, sagte er, «st die alte 
Maxime gültig wie niemals zuvor: Schweigen ist Gold» ». 

So bedient sich der Politiker wie der Journalist des Sprichworts. Nicht selten 
findet man es an ausgezeichneter Stelle, als Titel oder als Schlußsatz. Das banale, 
abgegriffene Wort ist ebenso willkommen wie die witzige oder witzig sein wol- 
lende Abwandlung. Unbekannte Sprichwörter fremder Völker werden gerne her- 
angezogen, selten gehörte Sprichwörter der eigenen Sprache dagegen fehlen. 
Politiker und politische Journalisten wollen eben ins Einvernehmen kommen mit 
ihren Zuhörern und Lesern. Da müssen sie das allen vertraute Wort benützen 
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und landen so beim Allerweltssprichwort, wie jener (übrigens erfolgreiche) Be- 
werber um einen Sitz im Zürcher Stadtrat, der auf «Kleider machen Leute» und 
«Der Mensch lebt nicht vom Brot allein» griff, obwohl er, pikanterweise, nicht 
nur Politiker, sondern ein über die Grenzen des Landes hinaus bekannter Volks- 
kundler ist, der sehr wohl in der Lage gewesen wäre, originellere Sprichwörter 
zum besten zu geben; diese hätten aber, gerade weil sie weniger bekannt sind, 
keine Brücke geschlagen, keine Gemeinschaft geschaffen. Wenn hingegen das 
Sprichwort eines fremden Volks ins Spiel gebracht wird, hat das etwas vom Reiz 
des Exotischen und zeugt von Weltweite. So stehen denn diese drei Möglichkei- 
ten nebeneinander: Witzige Abwandlung eines allbekannten Sprichworts (oft in 
Form einer Zeichnung: Lutz Röhrich hat jüngst eine hübsche Schau solcher Kari- 
katuren zusammengestellt!) — platter Gebrauch eines ebensolchen banalen Sprich- 
worts — Ausgriff in die Sprichwortwelt anderer Völker. 

Ein Blick auf frühere Nummern der gleichen Zeitungen bestätigt den Befund. 
Einige ganz zufällig herausgegriffene Beispiele sollen es belegen. 

«Die Bevölkerung nimmt ... mit Befriedigung zur Kenntnis, daß sich wieder 
einmal jenes weise jugoslawische Sprichwort bewahrheitet hat, welches besagt, 
daß irgendwo im Busch für jeden Hintern ein Stecken heranwachse» (NZZ vom 
13. 7.66., zum Sturz Rankowitschs). «... wo sich ein jeder seinen Weg suchen 
muß, nach dem chinesischen Sprichwort: »Wer nicht auf die hohen Berge steigt, 
kennt die Ebene nicht.» (NZZ vom 25.8.68, Problemkatalog zur Universi- 
tätsreform, am Schluß der eigentlichen Ausführungen.) «La vie privée doit être 
murée, sagt ein französisches Rechtssprichwort« (NZZ vom 25. 4. 68). Zu ge- 
walttätigen Studentenunruhen in Deutschland: «Das üble Sprichwort: «Wo ge- 
hobelt wird, fallen Späne scheint seit den dreißiger Jahren dort nichts von seiner 
Verführungskraft verloren zu haben» (NZZ vom 16. 4. 68). Eine kleine Polemik 
gegen deutsche Kritiker zürcherischer Theaterverhältnisse schließt mit der Be- 
merkung, «daß Hochmut nicht nur vor, sondern auch nach dem Fall kommen 
kann» (Weltwoche vom 28. 11. 69). Schlußsatz einer Betrachtung über den Ge- 
neralstreik von 1918: Tempora mutantur (NZZ vom 6.11.68). Eine Replik 
des Schweizerischen Krankenkassenverbandes schließt doppelsprachig: «Brennt 
des Nachbars Wand, so bist du selber gefährdet. Oder, exklusiv für unsere hu- 
manistisch gebildeten Ärzte: Nam tua res agitur, paries cum proximus ardet 
(NZZ vom 16.8.67). Ein anderer Polemiker bescheidet sich mit der deutschen 
Übersetzung: «Ein römisches Scherzwort sagt: »Wenn du geschwiegen hättest, 
wärest du ein Philosoph geblieben» (NZZ vom 29.10.68, Artikelschluß). Mit 
einem Witzwort schließt auch ein Bericht über bevorstehende Präsidentschafts- 
wahlen in den USA: «The proof of the pudding is in the eating» (NZZ vom 
7.8.68) und einer über Zürcher Jugendunruhen: «Guter Rat ist billig» (Zürileu 
vom 26. 12. 68; Beginn des gleichen Artikels: «Es erweist sich immer wieder aufs 
neue, daß auf scheinbar weise Sprichwörter kein Verlaß ist. Daß Morgenstund 
kein Gold im Mund hat, sondern höchstens aller Laster Anfang ist, haben wir 
schon lange festgestellt. Und wie steht es mit dem guten Rat, der angeblich teuer 
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ist?»). Weniger fein ist die Klinge eines Politikers, der seinem Angriff gegen 
einen ihm unbequemen älteren Kritiker den Titel gibt: «Alter schützt vor Torheit 
nicht» (NZZ vom 15. 11. 67, Antwort des angegriffenen Journalisten). Der Pro- 
test der chinesischen Botschaft in Bern gegen die Unterstützung der in der Schweiz 
lebenden Tibeter beginnt mit einem robusten Mao-Zitat: «Ein chinesisches 
Sprichwort umschreibt die Handlung gewisser Dummköpfe so, daß diese einen 
Stein aufheben, damit er ihnen auf die Füße fällt. Die Reaktionäre aller Länder 
sind solche Dummköpfe.» Die Beziehung scheint eindeutig genug. Aber eine 
zweite chinesische Note verdeutlicht noch weiter: «Wenn die schweizerische Re- 
gierung fortfährt, trotz der feierlichen Warnungen der chinesischen Regierung 
den Tauben zu spielen ..., dann wird sie nur einen Stein aufheben, um ihn sich 
auf die eigenen Füße fallen zu lassen« (NZZ vom 1. und vom 17. August 1967). 
Zum Schluß der letzte Abschnitt eines Leserbriefes an die Weltwoche (19.7. 69): 
«Menschen wie Herr X — und es sind ihrer nicht wenige — haben eine unnach- 
ahmliche Fertigkeit darin entwickelt, jenem russischen Sprichwort immer neues 
Leben einzuhauchen, das da sagt: Der Schuldige verzeiht nie!» 


Das Sprichwort, so darf man wohl sagen, haucht politischen Artikeln und Re- 
den Leben ein, und diese ihrerseits hauchen dem Sprichwort neues Leben ein. 
Besonders beliebt scheinen Prägungen wie «Man kann den Pelz nicht waschen 
ohne ihn naß zu machen» und «Man soll die Pferde nicht mitten im Strom wech- 
seln» (z.B. NZZ vom 2.11.67, mit Bezug auf den englischen Premier Wilson, 
Artikelschluß). Sie sind nicht abgedroschen und doch nicht unbekannt. Und sie 
treffen ins Schwarze, man glaubt dem Bild eher als der direkten Behauptung, der 
volksläufigen Prägung eher als dem individuellen Wert. Mit den Pferden sind 
gewöhnlich die des eigenen Stalls gemeint, naß werden aber (oder noch besser: 
Haare lassen) soll der Gegner. Daß träfe Sprichwortabwandlungen sich unverlier- 
bar einprägen können, dafür möge eine persönliche Erfahrung zeugen: Einem 
Wirtschaftsredaktor, der fortgesetzt die Politik der Schweizerischen Käseunion 
angriff, wurde vorgehalten, seine Kritik sei freilich berechtigt, aber er sollte auch 
einmal andere Sektoren der Wirtschaftspolitik unter die Lupe nehmen, denn: 
«Der Mensch lebt nicht vom Käs allein.» Die Erinnerung an diese schmackhafte 
Metamorphose des bekannten biblischen Sprichworts ist mir über mehr als ein 
Jahrzehnt hinweg in Erinnerung geblieben. Noch respektloser pflegt die Reklame 
Sprichwörter umzufunktionieren. Vor Jahren konnte man hiezulande an allen 
Plakatwänden lesen: «Morgenstund hat Bier im Mund.» Die spielerische Um- 
formung, die provokante Manipulierung des Sprichworts in der Reklame ist ein 
weiterer Beleg für seine Lebensfähigkeit im Zeichen der Verfremdung. 

Es wäre verlockend, auf breiterer Front zu untersuchen, welche Rolle das 
Sprichwort, auch außerhalb der Vereinigten Nationen, in Politik und Zeitung, 
in den Massenmedien überhaupt, spielt. Zu untersuchen, ob unsere Vermutung, 
daß es auf Kosten der Dichterzitate vorgedrungen sei, stimmt (Vergleiche mit 
Reden und Zeitungsartikeln früherer Zeiten). Heute jedenfalls werden Verse ver- 
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mieden, sie passen nicht zu der Welt der Fakten; das Sprichwort aber hat die 
Autorität der Realistik. Im individuellen Sprachgebrauch der Gebildeten wird es 
snobistisch gemieden, im Zwiegespräch der Politiker und Journalisten mit Hö- 
rern und Lesern ist es ein willkommenes Bindemittel. So erweist sich hier wie 
anderswo die Regenerationskraft der Volksliteratur. Was einst im täglichen Ge- 
spräch beliebt war: Bündiges Sprichwort, Sprichwort-Anspielung, Sprichwort- 
Ellipse, Sprichwort-Abwandlung und -Parodie, es entfaltet sich heute, wenn auch 
einförmiger, so doch mit zäher Beharrlichkeit, in Politik und Journalismus. 


Gehalt und Erzählweise der Volkssage 


Darf man von dem Gehalt, der Erzählweise der Volkssage sprechen? Die Erzähler 
unterscheiden sich mannigfach in Wesensart, Begabung und Interesse; Ort und 
Stunde üben ihren Einfluß auf sie, je nach ihrer eigenen Stimmung und nach der 
Art und Einstellung ihrer Zuhörer und Gesprächspartner erzählen sie die gleiche 
Geschichte anders. Und die Geschichten selber: Wie viele verschiedene Motive 
und Themen enthalten sie. Dennoch kommt es nicht von ungefähr, daß man all 
diese Erzählungen unter dem Namen Sage zusammenfaßt. Gemeinsames eignet 
ihnen, in der Thematik und Sichtweise ebenso wie in der Art des Erzählens. 

Wer Sage sagt, der denkt unwillkürlich zunächst an Geschichten von Wald-, 
Wasser- und Berggeistern, von Riesen, Zwergen, Teufeln, von Gespenstern, 
armen Seelen und dem Heer der Toten. Dazu kommen dann Erzählungen von 
Pestzeit und Krieg, von Not und Katastrophen überhaupt, von Tyrannen, Unter- 
drückten und Rebellen, von Räubern und Helden. Immer ist es eine ungewöhn- 
liche Welt, die da in den Blick rückt. Große Menschen, ungeheure Schicksale, eine 
vergangene Zeit, Geister — am eindeutigsten, schärfsten wird der Charakter des 
Fremdartigen, Ganz Anderen, Ungeheuren in den Dämonen- und Totensagen 
faßbar. Sie sind die eigentlichen Kernsagen, von ihnen ist auszugehen, wenn man 
das der Volkssage eigentümliche Gesicht erkennen will. 

Eine Gruppe von Erzählungen, die im 20. Jh. nach modernen Gesichtspunkten, 
d.h. möglichst getreu, aufgezeichnet worden sind, soll uns in das Reich der Sage 
hineinführen. Leute aus Hochwies, einer früheren deutschen Sprachinsel in den 
slovakischen Karpaten, erzählen sich: 


Der Stefan-Max kam abends aus dem Gasthause, ohne ein bissel getrunken zu haben. 
Ganz nüchtern. Und da kam er auch an einen tiefen Graben, den Greger-Graben. Und 
wie er da übern Graben geht, ganz tief in dem Graben fließt das Wasser, das ist so 
ängstlih da. Und wie er da vorbeigeht, fing auf einmal eine Kinderstimme an zu 
weinen. Die Stimme ging immer mit dem Manne; wenn er schnell ging, so ist sie auch 
schnell gegangen, und wenn er langsam gegangen ist, ist es auch stehen geblieben und 
hat langsam hinter seinem Rücken so gegrient. Und als er heim kam, da ist der Schweiß 
nur so getropft von ihm, und er hat sich hingesetzt, konnte eine ganze Stunde nichts 
sagen. 


Die Erzählung trägt in dem von Will-Erich Peuckert zusammengestellten Buch 
Hochwies den Titel «Kinderweinen im Greger-Graben»'!. Sie beginnt mit einer 
Abwehr rationalistischer Kritik. Der Name der Person und der des Ortes werden 
genannt, die Tageszeit wird bezeichnet; der Nachdruck aber liegt auf der Beteue- 
rung, daß der nächtliche Heimkehrer, obwohl er aus dem Gasthause kam, nicht 
angetrunken war. Emphatisch wird wiederholt, variiert: «ohne ein bissel getrun- 
ken zu haben», «ganz nüchtern». Der Erzähler setzt sich mit Einwänden aus- 
einander, die ihm oder anderen bei ähnlichen Geschichten schon gemacht worden 
sind, vielleicht auch mit eigenen Zweifeln an der Realität des Berichteten. Man 
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spürt die Gemeinschaft hinter seinen Worten, und seine eigene Stellungnahme. 
Dann, nachdem er so sich gesichert und gedeckt, stößt er zum Eigentlichen vor: 
Der Einbruch eines Unfaßbaren in unsere geordnete Welt wird dargestellt. Er 
ereignet sich über einem tiefen Graben, es ist wie ein Riß in der Erde, eine un- 
heimliche Tiefe scheint sich aufzutun — aber das Wort Unterwelt wäre fehl am 
Platz, alles bleibt im Unbestimmten. Angst kommt. Der Mann hört etwas, er 
deutet es als das Weinen eines Kindes; woran er dabei denkt, wird nicht aus- 
gesprochen, wohl aber sehr genau das Phänomen selber festgehalten, und die 
Wirkung auf den, der das Ungeheure erlebt, die körperlichen Folgen seiner Ver- 
störtheit: Schweiß bricht aus, eine Stunde lang bleibt der Mann stumm. Er geht 
als ein Verstümmelter aus dieser Begegnung hervor. 

Eine ähnliche Geschichte berichtet von einem, der aus der Stadt heimkehrt: 
«Totes Kind weint» ? 


.. Es war schöner heller Mondschein. Da ist er an einem Graben vorbeigekommen, 
dem Truliansky-Graben. Und da wurde es ihm vor den Augen wieder ganz dunkel, ganz 
finster. Da hat er immer ein Weinen von kleinen Kindern gehört, bis an das Haus ran. 
Bis an die Haustüre. Immer. Und er konnte nicht einmal rufen, daß ihm jemand auf- 
machen sollte, er konnte kein Wort sagen. Er hat sich direkt die Fingernägel an der Tür 
abgekratzt, bis daß unsere Mutter gewahr geworden ist, daß er draußen ist. Da hat sie 
aufgemacht, und wie er rein kam, konnte er kein Wort reden, über anderthalb Stunden, 
bis er sich ein bißchen erholt hatte und bis er wieder zu reden anfangen konnte. 


Noch schärfer als in der ersten Erzählung dringt das Unheimliche ins Orga- 
nische ein und macht den Menschen zur Ruine. Dunkel vor den Augen, Lähmung 
der Sprache. Das Kratzen an der Tür erinnert an das Tun eines Tiers; der Mensch 
verliert sich, er verliert seine Form, so sehr, daß er fast zum hilflosen Tier wird. 

Erzählerisch weniger eindrucksvoll, aber aufschlußreich ist ein dritter Bericht: 
«Der Truliansky-Graben» 3. 


Der Truliansky-Graben ist ganz bekannt. Da ist an einem Kiefernast eine Kinder- 
hutsche, eine Schaukel angebunden. Und eine Frau, in Weiß gekleidet, saß darunter und 
hutschte ihr Kind. Und wie der, dem das begegnete, das gesehen hat, hat er so Angst 
gekriegt, und ist nach Hause gelaufen. Das sind zwei Kilometer. 

An solchen Stellen, wo ein Kind umgebracht wurde, wenn eins zu der Stunde vorbei- 
geht, da das Kind umgebracht wurde, da hört man das Kind weinen. 


Hier deutet der Erzähler die Vorgänge, er ordnet sie der Welt der Toten zu; 
noch bevor er es theoretisch ausspricht, sehen wir das Bild der «weißen Frau», 
von der in so vielen Sagen die Rede ist. Zusammenhänge werden spürbar: mit 
anderen Sagen, mit dem Bereich der Toten, mit dem des Moralischen. Wenn in 
den beiden andern Geschichten nur die Vorgänge gegeben wurden, so ist hier der 
Erzähler zugleich Forscher, Deuter, Erklärer. In den andern Erzählungen, in denen 
das Geschehen unfaßbar bleibt, sehen wir den ratlosen, verstörten Menschen; 
das Fremde, das ihn ängstigt, bleibt ein Rätsel. Hier aber versucht der Erzähler es 
zu bewältigen: die Zuordnung, die Deutung, die Moralisierung gibt ihm und den 
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Hörern ein Stück der verlorengegangenen Sicherheit zurück. Deutung und Mora- 
lisierung gehören zur Sage. So sehr es stimmt, daß der Mensch in der Sage als 
einer dargestellt wird, der das Schicksal erleidet (während der Held des Märchens 
handelnd seinen Weg geht), er ist in anderer Weise doch zugleich aktiver, selb- 
ständiger als die Märchenfiguren: Er versucht das Geschehen zu durchdringen. 
Dabei werden oft nur einige Schritte getan. In unserem Beispiel ist die Morali- 
sierung nicht voll durchgeführt; man spürt zwar etwas vom Zusammenhang zwi- 
schen Schuld und Unheil; aber es ist nicht die Kindsmörderin, die man hört, 
das unschuldige Kind muß weinen. Der in so vielen Sagen dargestellte einfache 
Ablauf Frevel-Strafe wird hier nicht voll sichtbar. Aber das Weinen des unschul- 
digen Kindes erschreckt und ergreift stärker als eine rational rein durchgeführte 
Moralisierung es könnte; es ist lebendiger Vorwurf und Anruf. Vorwurf, An- 
ruf, Anklage — sie gehören zu einer begreifbaren Welt. In ihnen wird das Un- 
bekannte, Unheimliche, Verstörende zum Teil schon bewältigt. Beide, Verstörung 
und Versuch der Sicherung sind der Sage eigentümlich. Auch die eingangs unter- 
suchten Texte muß man im Zusammenhang mit ähnlichen Erzählungen sehen: 
In ihnen wird die Deutung nicht ausgesprochen, aber wohl als selbstverständlich 
vorausgesetzt. Denn Sagen leben in Gruppen, Erzähler und Hörer wissen um 
ähnliche Berichte und wissen, was man von ihnen hält. Trotzdem ist es nicht 
zufällig, daß die Deutung nicht in jedem Falle gegeben wird. Unterschwellig mag 
sie mitklingen, von der Erzählung selber aber wird sie ausgespart: das un- 
bekannte Es steht in seiner ganzen Kraft da, unberührt von menschlichem Mei- 
nen und Vermuten. So steht in der einen Geschichte das Erleiden, in der anderen 
das Deuten stärker im Vordergrund; verschiedene Bedürfnisse und Erfahrungen 
prägen sich wechselnd aus. 

Die Sage berichtet nicht nur von Verbrechen, sie erzählt auch von Opfer- und 
Heldentaten. Sie kennt nicht nur die Kindsmörderin, sondern auch die Mutter, 
die ihr eigenes Leben für das des Kindes hergibt. 


Wenn eine im Kindbett stirbt, dann kommt sie zurück. Eine aus der Freundschaft der 
Mutter ist im Kindlbett gestorben. Die hat gesehen an ihrem Bett bei den Füßen das 
stehen. Vorher aber noch hat die Nachbarin eine große weiße Gestalt gesehen vor dem 
Haus. Die hat bis ans Dach gereicht. Ist dann im Haus verschwunden. Wie sie drinnen 
ist, sagt die im Kindlbett ihrer ältesten Tochter: «Sie steht schon beim Bett zu meinen 
Füßen!» Dann hat sie das weiße Weibl gefragt: ob es um sie kommt oder um das kleine 
Mädel in der Wiegen? Hat das weiße Weibel zu ihr gesagt: «Um dich; aber wenn du 
willst, um das Mädel!» Hat die Wöchnerin gesagt: «Dann schon um mich!» und das hat 
auch ihr ältestes Kind mitgehört. Am andern Tag ist sie dann gestorben. 


Die Geschichte setzt ein, als wenn sie nur eine Beispielerzählung zu einem 
Glaubenssatz wäre. Aber sehr bald läßt das Gewicht des Berichteten diesen An- 
satz vergessen. Unheimliches tritt den Menschen an und zwingt ihn zur Aus- 
einandersetzung. Zuerst wird dieses Unheimliche mit dem ganz unbestimmten 
und eben dadurch die Sachlage genau umreißenden Wort «das» bezeichnet. Es ist 
jenes schwer faßbare jenseitige «Es», von dem Ludwig Renner in seinem Golde- 
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nen Ring über Uri spricht. Dann heißt es: «eine große weiße Gestalt», und end- 
lich: «das weiße Weibel.» Eine allmähliche Individuierung also, das unbekannte 
«das» nimmt Gestalt an. Ist es erzählerisches Ungeschick, daß nachgetragen wer- 
den muß: «Vorher aber noch hat die Nachbarin eine große weiße Gestalt gesehen 
vor dem Haus»? Vielleicht, wahrscheinlich sogar, der Erzähler hat es vergessen 
zu sagen und holt es nach. Aber eben dies führt dazu, daß nun, abweichend vom 
Ablauf in der vorausgesetzten Realität, innerhalb der Erzählung die Reihe «das» 
— «eine große weiße Gestalt» — «das weiße Weibl» entsteht, eine Reihe, die das 
Unbekannte Schritt für Schritt näher rückt und ihm immer bestimmtere Gestalt 
gibt. Es ist, als ob die Erzählung sich von selber machte, ihr eigenes Gesetz ent- 
faltete, als ob der Erzähler halb gegen seinen Willen, fast aus Versehen, dieses 
Gesetz erfüllte. 

Wenn die ersten drei Sagen uns den Menschen in Verstörung, Angst und Not 
gezeigt haben, so erweist es sich hier, daß die Sage auch die einsame Größe des 
Menschen darzustellen vermag. Nicht nur Leiden und Gebundenheit sind da, 
auch freie Entscheidung ist möglich. Wenn Unsicherheit ein Grundzug ist des 
Menschenbildes, wie es in den Sagen erscheint, so wirkt die einfache und de- 
mütige Sicherheit, mit der hier die Mutter sich sogleich entscheidet, umso stärker: 
«Dann schon um mich.» Nicht umsonst haben die Herausgeber dieses Wort als 
Titel gesetzt. Es ist der entscheidende Satz, auf den die ganze Erzählung zugeht, 
und der, einmal vernommen, nicht leicht wieder vergessen wird. Die Sage er- 
fährt hier eine Ethisierung, die nicht mehr bloß schematisch und formelhaft 
ist (etwa nach dem Modell Frevel-Strafe, Schuld und Sühne). Der Ablauf ist 
weder im Faktischen noch im Erzählerischen automatisch. Ein Mensch in einer 
Notlage bewährt sich, erweist sich als frei und stark. Kein guter Ausgang — an- 
ders als im Märchen — und doch ein guter Ausgang. Die Erzählung ist in ihrer 
Schlichtheit und bei aller Unbeholfenheit im einzelnen ein wie von selbst ent- 
standenes wirkliches Kunstwerk. 

Von kraftvollen Menschen anderer Art erzählt eine weitere Sage aus Hoch- 
wies, 


Früher hat es in Hochwies viel stärkere Menschen gegeben als jetzt. Sie sind um zwei 
bis drei Köpfe größer gewesen als wir und stark wie der Medwed (= Bär). Darum 
haben sie auch den Türk herausgeschlagen und nicht hineingelassen in unsere Stadt. 
Die Hochwieser haben eine Schanz gegraben und der Türk hat nicht hinüber können. 
Die Türken sind mit Pferden gekommen geritten und da war hier ein kecker Mann. Der 
war noch stärker als alle andern, drei bis vier Köpfe höher als wir Jetzigen. Er hat den 
Pielschenscholn(?) in die Hand genommen und ist allein damit den Türken entgegen 
gegangen. Er hat damit gefechtet und wer von den Türken oder den Pferden ist nur in 
seine Nähe gekommen, die waren gleich tot. Er hat sie weggemäht wie die Sense die 
Türkendörner. Er allein hat den Türken zurückgeschlagen. Das war, wie der türkische 
Kaiser zum dritten und zum letzten Mal hat Hochwies erobern gewollt. 


Hier kein Einbruch einer jenseitigen Macht. Das Außerordentliche, «Ganz 
Andere» wird in der Menschenwelt gesucht. Das Fremde, Befremdende erscheint 
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in der Gestalt ungewöhnlicher Menschen und in der Darstellung einer vergange- 
nen Zeit. Daß es «historische Sagen» gibt, hängt mit der Faszination des Vergan- 
genen als eines fremd Gewordenen zusammen. In unserer Erzählung wird das 
Außergewöhnliche bildhaft sichtbar: der Starke ist «drei bis vier Köpfe höher 
als wir Jetzigen». Das bedeutet nicht nur Veräußerlichung des Ungewöhnlichen, 
nicht nur Verflachung, sondern auch Veranschaulichung, Verbildlichung, Mythi- 
sierung. In gleicher Richtung geht die Vereinzelung, die unsere Sage mit so vie- 
len anderen gemeinsam hat: In der einen Gestalt wird das Massenschicksal, aber 
auch die Kraft der vielen personifiziert und dadurch dem Auge sichtbar. Der in 
vielen wirksame mannhafte Widerstand ist zur überlebensgroßen Gestalt ge- 
ronnen. Neben die der Sage gemäße Unbestimmtheit («zwei bis drei Köpfe grö- 
Ber») treten Ansätze der Formung, der Strukturierung; zu ihnen gehört auch das 
nur am Rande auftretende Streben nach der Dreizahl: «wie der türkische Kaiser 
zum dritten und letzten Mal hat Hochwies erobern gewollt.» 

Den osteuropäischen soll nun eine Gruppe schweizerischer Erzählungen folgen. 
Die weiße Frau, von der schon die Rede war, ist auch hier eine wichtige und zen- 
trale Erscheinung. 


Uf äm Gügäl, wä iäz dr Bahnhoof steid, ish ä Ställi gsin. Und dert isch denn 
ä weissi Jumpferä gsin, «die weiß Jumpferä uf äm Gügäl» heindsch albig gseid. Wel 
wr denn dert am Abed sind ga laubä, denn hei wr denn schoon müässä us dä Stoûdä, 
wenn’s gnachtäd hed7. 

Auf der Höhe wo jetzt der Bahnhof steht, war (früher) ein kleiner Stall. Und dort war 
eine weiße Jungfrau, «die weiße Jungfrau auf der Höhe», pflegte man zu sagen. Wenn 
wir dort abends Laub holen gingen, dann mußten wir aus dem Gesträuch heraus, wenn 
die Nacht herankam. 


Eine Art Urform oder Keimform der Sage: Alle Aufmerksamkeit ist auf die 
unheimliche, aus dem Profanen herausfallende Erscheinung gerichtet; zu einer 
eigentlichen Handlung kommt es noch nicht. Bedeutsam ist die Lokalisierung: 
ein kleiner Stall außerhalb des Dorfes. Da wo Menschenwelt und Einsamkeit 
zusammenstoßen, ist der eigentliche Ort des Sagengeschehens. «Äs hed e Ziit 
ggän, da häi s’ bin alle Schiirlenen es Ughiir gseen», hat Melchior Sooder einen 
alten Haslitaler (aus dem Berner Oberland) sagen hören. Die abseits stehende 
Scheuer, der Graben, wo die Tiefe der Erde offen zu stehen scheint, der Rand des 
Dorfes, der Übergang zwischen Tag und Nacht: Es sind Grenzbezirke, in denen 
die Sage sich ansiedelt. Denn ihr Zentrum ist der Zusammenstoß zweier Welten. 
Im Märchen ist die Begegnung von Diesseitigem und Jenseitigem selbstverständ- 
lich, in der Sage ist sie das eigentliche Thema. — Auf zwei Bemerkungen unseres 
Textes sei noch besonders hingewiesen: Der Bericht wird durch die Worte 
«heindsch albig gseid» zum Gemeinschaftszeugnis; er will kein individuelles 
Memorat sein, sondern Ausdruck einer überlieferten gemeinsamen Anschauung. 
Das andere hängt mit solcher Gemeinschaftsbezogenheit zusammen: Das Sagen- 
geschehen setzt nicht nur (einen einzelnen) in Schrecken, es erzeugt nicht nur 
Angst, sondern auch Respekt, es führt zur Aufstellung eines Tabus, einer Norm, 


Gehalt und Erzählweise der Volkssage 31 


nach der man sein Verhalten richtet. Vor dem Einbruch der Nacht muß der Ort 
verlassen werden. 

Reicher entfaltet ist eine andere Erzählung von Je weißen Jungfrau aus der 
gleichen Gegend, aus dem bündnerischen Schanfigg. 


Ämal heind im Doorf die größärä Buäbä das Spil Landjeger und Schelmä gmached. 
Die Schelmä sind fort, und denn sind enä d Landjeger nähi und sind den oüf choon 
zun däm Stall in Zalgoort. Und duä sei uf äm Undertürner ä weißi Jumpferä ghogged 
und hei än Bund Schlüssel in dä Hend ghan. Äs würd wagger am Zuänachtä gsi sein, 
und die Buäbä sind halt äso ärschrokä und apper in ds Doorf ggloffä; und ein Buäb 
hed mid Laufä ä Bächschuä vrloorä, und där isch me nägätrooled bis in ds Doorf. Und 
äs sei grad gsin, ob me äswäär Sand in ds Aug gwoorfä hätti. Das isch zimli reez 
choon. Und van duä an ischt är schei Läbtig einäuggä gsin. 

Där hei sus hübschi schwärzi Augä ghan, das hed d Mamä etlismal gseid. Das weer 
dr eltischt Bruäder vam Ätti gsin 9. 

Einmal spielten im Dorf die größeren Buben das Spiel «Landjäger und Räuber». Die 
Räuber zogen ab, und darauf folgten ihnen die Landjäger und kamen hinauf zu dem 
Stall in Zalgoort. Und da sei auf der Türschwelle eine weiße Jungfrau gesessen und habe 
einen Schlüsselbund in der Hand gehabt. Es wird stark auf die Nacht zugegangen sein, 
und die Buben erschraken gewaltig und rannten hinab ins Dorf. Und ein Bub verlor 
beim Laufen einen Halbschuh, und der rollte ihm nach bis ins Dorf. Und es sei gewesen, 
als ob ihm irgendwer Sand ins Auge geworfen hätte. Das sei ziemlich scharf gekommen. 
Und von da an war er seiner Lebtag einäugig. 

Der habe sonst hübsche schwarze Augen gehabt, so sagte die Mutter mehr als einmal. 
Es war des Vaters ältester Bruder. 


Wieder die Begegnung verschiedener Sphären, der profanen und der numino- 
sen, des Lebens und der Todeswelt, des Tages und der Nacht, eines Ausläufers 
des Dorfs und der Einöde. «Was uns über die gewöhnliche Wirklichkeit in eine 
Welt der Phantasie erhebt, nennt man das Poetische», liest man bei August Wil- 
helm Schlegel '°. In ihrer Neigung, sich durch das Ungewöhnliche ergreifen, die 
vertraute Welt fremd werden, eine andere Dimension in sie einbrechen zu las- 
sen, ist die Sage eine Urform der Dichtung. Die Begegnung mit dem Ungewöhn- 
lichen ist der elementare Anstoß, zu erzählen. «Wenn einer eine Reise tut, dann 
kann er was erzählen.» Der Erzähler der Sage hat eine Reise ins Land des Ganz 
Anderen getan!!. In unserer Erzählung von der weißen Jungfrau ist gegenüber 
der zuerst besprochenen der Schrecken gesteigert; die Situation wird spezifiziert, 
die in der Keimform enthaltenen Elemente werden entfaltet. Nicht nur Zeit und 
Ort des Geschehens sind Grenzbereiche, auch die Art des Kinderspiels ordnet sich 
hier ein: die Landjäger (Polizisten) hüten die Grenzen der Gesellschaft, die Räu- 
ber oder Diebe stehen außerhalb dieser Grenzen. Und nun bricht ein ganz ande- 
res Jenseits in die Welt der Spielenden ein, die weiße Gestalt (auch sie stärker 
individualisiert: die Schlüssel scheinen auf den Zugang zu einer anderen Welt 
oder zu einem Schatzgewölbe zu deuten) jagt den Knaben einen solchen Schrek- 
ken ein, daß sie sofort dem bergenden Dorfe zufliehen — aber die Begegnung mit 
dem Unheimlichen hinterläßt Spuren, der eine der Buben verliert einen Schuh, 
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der ihm nun wie ein unheimlicher Verfolger nachrollt, und verliert auf kaum er- 
klärliche Weise ein Auge. Auch hier geht der Mensch als ein Verstümmelter aus 
der Begegnung mit dem Jenseitigen hervor. Der Einäugige ist gezeichnet — wohl 
auch ausgezeichnet, er trägt das Zeichen der Begegnung; man denkt an die gro- 
ßen Gezeichneten, an Odin oder Hannibal. Und der Einschuhige erinnert nicht 
nur an Jason, sondern an den Hinkenden, den Buckligen, den Krüppel und seine 
Rolle in der Volkserzählung und im Volksglauben überhaupt. Der Verlust des 
Schuhs ist an sich profan und harmlos, aber im Zusammenhang mit den anderen 
Vorgängen wird auch er unheimlich, er ordnet sich ein ins Ganze und hilft die 
Atmosphäre der Erzählung verstärken, er ist ein Element des Gesamtstils. 

Den modernen Aufzeichnungen seien einige Drachensagen gegenübergestellt, 
die der Luzerner Stadtschreiber Renward Cysat um 1600 notiert hat. 


Anno 1609 hatte sich allhie jn der Matten J. Ludwigen Pfyffers by dem Bach, 2 Büch- 
senschütz wytt von der mindern Statt Lucern ein grüwlicher großer Wurm sehen lassen, 
wie der Lehenmann desselbigen Guots, der jnne ettliche Mal gsehen, bezügt, das er 
über Hallmparten Lenge und jn der Dicke eins Mans Schenckel glych sye, wöllichs ein 
groß Verwundern bracht by allem Volc, und das er, so er der Menschen gwar werde, 
ein grüwlich Geschrey machte. 

In dem volgenden 1610ten Jar zuo yngendem Meyen hatt sich dieser Wurm abermalen 
am selben Ort sehen lassen, er füerte mitt jme 6 Junge, deren einen guote Gsellen 
umbracht 2. 


Cysats Formulierungen machen unmittelbar ersichtlich, was der Sage wesentlich 
ist. Wenn im Märchen der Held die wunderbarsten Begegnungen hat, ohne daß 
er sich erstaunt zeigt, so herrscht in der Sage «ein groß Verwundern» über das 
Ungeheure, Fremdartige; das Wort «grüwlich» (greulich) bietet sich wie von sel- 
ber an, es schleicht sich im gleichen Satz zweimal ein. Es ist wieder eine Art 
Keimsage: Die erschreckende Erscheinung, und ein Ansatz zur Auseinanderset- 
zung mit ihr. Daneben steht die ausgegliederte Erzählung. 


Ungefarlih im Jar 1480 nach Tradition der Allten hatt sich uff einer Allp, genannt 
Boumgarten im Land Entlibuoch ouch ein grusamer großer Wurm befunden, wöllcher 
den guotten Landlütten mitt Usssugung der Küeyen ouch Zerrissung und Ufffressung 
des jungen und kleinen Vychs großen Schaden gethan. Es hatt sich ouch niemands 
wagen wöllen, denselbigen umbzebringen, bis letstlich ein starcker junger Landtmann - 
ein andrer Winckelried — so von ettwas Uebertrettung wegen das Land myden müessen, 
sich anerbotten hatt, an dises grüwliche Tier sich ze wagen, dasselbig umbzebringen und 
das Vaterland von diser schwären Plag zuo erledigen, soveer man jme das Land wider 
öffnen wölle. Alls nun jme dasselbig zuogesagt worden, hatt er sih an disen Kampff 
gerüst, ein abdorretes junges Tannlin abgehowen, die Est uffgeschneittlet und abge- 
spitzt, bis uff ein Spannen lang, und allso sih dem ungehüren Thier fürgestelt. Dises, 
da es jnne mitt ddisem Tannlin — dann er sonsten kein andre Wör, Rüstung noch 
Waffen ghept — bewapnet ersehen, hatt sich uff ein höhers Ort, uff einen alten, abge- 
stumpeten Stock oder Ronen geschwungen und vermeint, jnne mitt einem starcken 
Schuß von oben herab zuo überylen und ze töden. Er aber, alls der sich der Gnad 
Gottes bevolhen, hatt sin Vortheil so vil gesuocht und angelegt, das er dises grüwliche 
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Thier mit disem gestachleten Tannlin erschlagen und erlegt. Dessen hatt sich das gantze 
Land hoch erfröwt. Er hatt ouch von der Oberkeit Gnad und Verzyhung erlangt, ja jst 
dafürhin by mengklichem jn guotten Gunsten gehallten worden :3. 


Jeremias Gotthelf hat in seiner «Schwarzen Spinne», der eine Volkssage zu- 
grunde liegt, zuerst die Opfertat einer Mutter, dann die eines Vaters dargestellt; 
sie wagen es, um ein Kind zu retten, die fürchterliche Pestspinne mit ihren blo- 
ßen Händen anzupacken und unschädlich zu machen "4. Im Bereiche der Volkssage 
selber treffen wir ebenso beides an. In der Hochwiesener Erzählung «Dann schon 
um mich» (oben $. 28) die stille leidende Todesbereitschaft der Frau, hier in der 
Winkelried-Sage die kämpferische Todesbereitschaft des Mannes. Es ist ein 
Außenseiter, der sich aufmacht, den Drachen zu überwältigen, ein Verbannter, 
ein outlaw — wir denken an das Spiel von Räuber und Polizist, das die Bündner 
Kinder spielten, als plötzlich die weiße Frau ihnen erschien —, so wie auch Tristan 
als ein Fremder, als der Landesfeind, der den Vertreter der Königsfamilie er- 
schlagen hat, sich zum Kampf mit dem Drachen stellt. Und noch ein anderes 
wohlbekanntes Schema ist deutlich zu erkennen. So wie David mit einer primi- 
tiven, scheinbar unwirksamen Waffe vor Goliath steht, mit der Schleuder gegen 
den schwergewappneten Mann antretend, so steht auch Winkelried ohne «andre 
Wehr, Rüstung noch Waffen» mit einem abgedörrten Tännchen dem Ungeheuer 
gegenüber. Die Schleuder, das «gestachlete Tannlin», beides sind archaische Waf- 
fen. Man spürt etwas von dem Glauben an die Kraft des Ungewöhnlichen. So 
wie das entsetzliche Tier, Vertreter einer ganz anderen Welt, vom Gewohnten 
und Normalen abweicht, so trägt auch sein menschlicher Gegner den Stempel des 
Ungewohnten, er ist ein Rechtsbrecher, und seine Waffe scheint aus der Vorzeit 
zu stammen. Zweierlei spielt hier mit: die in der Volkserzählung allenthalben 
auftretende Macht des Unscheinbaren, und das Vertrauen in die Kraft und Weihe 
des Archaischen, einer vergangenen Zeit Angehörenden. Die zugespitzte Tanne 
bei Winkelried, die Steinschleuder bei David (die Parallele geht noch weiter: 
beide treten im Vertrauen auf Gott gegen den überlegenen Gegner an). So durch- 
dringt eine einheitliche Gestaltung die Erzählung: die diesseitigen Figuren ent- 
sprechen in ihrer Andersartigkeit und Fremdheit den jenseitigen. Man darf von 
so etwas wie Stilkonsequenz sprechen. Daß auch bei Cysat neben Drachen und 
Schlangen von Hexen, Totengeistern und Totenheeren, höllischen Jägern, Teu- 
feln, Geisterrossen, Erdmännlein, See- und Höhlengespenstern, feurigen Mannen 
die Rede ist, verwundert nicht. Das Ganz Andere ist die eigentliche Substanz der 
Sage. Ihr entspricht eine besondere Darstellungsweise. Man kann von einem Stil 
der Gattung Sage sprechen. Darf man es wirklich? 

Leopold Schmidt sagt: «Es hat ... keinen Zweck, bei der Sage nach der Erzähl- 
form und nach dem Gattungsstil zu fragen. So etwas gibt es eben nicht, bei der 
Sage ist alles Inhalt 5.»Bei Lutz Röhrich lesen wir: «Es gibt in der Sage keinen 
eigentlichen Gattungsstil. Als künstlerische Vorform verläuft sie noch nicht nach 
epischen Gesetzen 6.» Aber derselbe Forscher formuliert an anderer Stelle: «Sa- 
gen sind geformte Erzählgebilde'.» Friedrich Ranke, für den die Sage «an der 
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Wiege aller erzählenden Dichtung» steht, wägt sorgsam ab: «Sie hat keine be- 
wußte künstlerische Form, sie weiß selber nur von ihrem Inhalt; aber gerade daß 
sie nur bescheiden dienend diesen Inhalt vorträgt, gibt ihr ... Natürlichkeit der 
Sprache und ... durchsichtige Klarheit.» Wir sind der Überzeugung, daß sich 
noch Genaueres über die Stiltendenzen der Gattung Sage feststellen lasse. 

Die Sage entspringt der Ergriffenheit durch das Außerordentliche. Dessen 
schärfste, faszinierendste Form ist das Numinose, das von Rudolf Otto als myste- 
rium tremendum et fascinosum bezeichnet worden ist; es kann aber auch ein 
sonstwie Ungewöhnliches, Fremdartiges, Abweichendes oder Bedeutendes, Un- 
bewältigtes sein. Solches Ergriffenwerden von einem Außerordentlichen äußert 
sich in der Neigung der Sage zur einepisodigen Kurzerzählung, zum Bruchstück, 
aber auch im Bestreben, innerhalb dieser einen Episode oder dieses Fragments 
alles möglichst genau und angemessen zu spezifizieren: den Ort und die Zeit des 
Geschehens, die Gestalt und Farbe des Erschauten. Weiß, schwarz, feurig sind die 
Farben, die in der Sage flackern — sie haben einen anderen Timbre als die Far- 
ben des Märchens oder des Volkslieds. 

Dem Bruchstückhaften der Vision (oder Audition, Sensation) und der Erzäh- 
lung entspricht die Vorliebe für Ruinen, Höhlen, verstümmelte Gestalten im Ar- 
senal der Figuren und Dinge. Das bis ins letzte ausgeformte, helle und vielglied- 
rige Schloß des Märchens spiegelt dessen andere Wesensart. Die Sage liebt die 
dunkle, im Unbestimmten der Erde sich verlierende Höhle, die zerbröckelnde, 
im Unbestimmten der Zeit und der wuchernden Natur sich verlierende Ruine. 
Nicht nur die jenseitigen Gestalten sind verstümmelt: Gespenster ohne Kopf oder 
mit umgedrehtem Hals, dreibeinige Hasen, Nixen mit Entenfüßen, lebendig wer- 
dende, unförmlich aufschwellende Puppen — auch die Diesseitigen sind oft zeit- 
weise oder dauernd abnorm: es sind Fremde, aus der Gesellschaft Ausgestoßene, 
oder Einäugige, Einschuhige, von einer Todeskrankheit Ergriffene oder vorüber- 
gehend Gelähmte, Sprachlose, mit fürchterlich geschwollener Wange aus der 
Begegnung mit dem Jenseitigen hervorgehend. Beide Gruppen, Diesseitige und 
Jenseitige, haben meist etwas Gequältes, sie sind Leidende, Erlösungsbedürftige; 
der Spannung zwischen profaner und numinoser, diesseitiger und jenseitiger 
Welt entspricht die Spannung innerhalb jeder der beiden Welten, innerhalb des 
lebenden und des toten Individuums. 

_ Der Sagenerzähler mischt gerne Unbestimmtheits- und Bestimmtheitselemente. 
Wenn die Sage nicht so präzis ausgeformt ist wie das Märchen, so beruht das 
nicht ausschließlich auf der Primitivität des Erzählers. Das Tastende der Erzäh- 
lung ist dem tastenden Vorstoß in eine andere Welt gemäß, die Unsicherheit der 
Angaben dicht neben höchst bestimmten Aussagen gehört wesentlich zum Stil 
der Sage. Auch die Sage stilisiert, auch sie kennt die Dreizahl, die Zwölfzahl, die 
Vereinzelung, dazu die Mitternacht, den Hahnenschrei. Aber daneben tritt be- 
harrlich das Ungefähre. Schon nur in den wenigen Texten, die wir in diesem 
Aufsatz vorgelegt haben, findet man die Unbestimmtheitselemente auf Schritt 
und Tritt: ein paar Tage darauf, zwei, drei Tage, mehr als anderthalb Stunden, 
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er mag 20, 25 Jahre alt gewesen sein, drei bis vier Köpfe höher ... Auch der un- 
begabteste Erzähler könnte, wenn er wollte, sagen: drei Kopf höher, oder: nach 
drei Tagen. Aber er will es nicht. Denn die Sage bedarf jener Unbestimmtheits- 
partikel. Über einer Hellebarde Länge, heißt es bei Cysat, oder: von der Dicke 
eines Schenkels. Von Aufhockern heißt es, man habe sie «gar nicht weit» tragen 
müssen, «meistens halt so 20 Schritt» 9: Die tastende Art des Erzählens hängt 
natürlich zunächst mit dem Willen der Erzähler zusammen, einen realistischen 
Bericht zu geben, der sich der unregelmäßigen Wirklichkeit und der Lage des 
nicht genau orientierten Berichterstatters anpaßt. Wenn einer eben eine gewisse, 
nicht präzis zu bezeichnende Zeit sprachlos ist, so zwischen anderthalb und zwei 
Stunden, dann wird man diesen Zwischenwert nennen und nicht eine runde Zahl 
setzen. Dieses Bestreben des Erzählers, sich der nicht mit Formeln zu erfassenden 
vielfältigen Wirklichkeit anzupassen, trägt aber dazu bei, das Gesicht der Sage 
zu prägen. Die Unbestimmtheitselemente sind aus der Gattung Sage nicht weg- 
zudenken, sie bilden mit den Bestimmtheitselementen zusammen ein labiles 
Gleichgewicht. Die Sagenerzählung steht mitten inne zwischen Form und Form- 
losigkeit. Das Zusammen von Ungefähr und Formel entspricht dem Verhältnis 
von Unbewältigtem und Bewältigungsstreben, wie es für die Sage charakteristisch 
ist. Die Sage erzählt von einem Ungeheuren und versucht sogleich es einzuord- 
nen, zu deuten. Der Märchenheld interessiert sich nicht für das Woher und War- 
um der jenseitigen Figuren und Vorgänge, der Mensch der Sage aber grübelt über 
diese Dinge nach. Die erklärende, aetiologische Absicht so mancher Sage ist ein 
Zeugnis dafür, wie wichtig ihr Deutung, Bewältigung an sich ist. 

Die Sage hat in vielem ein doppeltes Gesicht. Unbestimmtheit und Bestim- 
mung vermählen sich in ihr, Ratlosigkeit und Bewältigung, besinnungslose Angst 
und Deutungsversuch (der ordnend beruhigen, gleichzeitig aber den Schrecken 
noch steigern kann, dann nämlich, wenn er Gesicht, Geräusch oder Berührung 
der Totenwelt zuordnet:°). Inhaltlich kehren Versagen und Untergang ebenso 
häufig wieder wie Bewährung und Erfolg. Nicht nur das Märchen, auch die Le- 
gende ist weit eindeutiger als die Sage. Zum Stil, zum ganzen Duktus, zur Er- 
zählweise der Sage gehört das Gebrochene, Tastende, Zwielichtige. Form und 
Formlosigkeit mischen sich in ihr, sie steht zwischen beiden so wie die Sagen- 
menschen zwischen diesseitiger und jenseitiger Welt stehen. Die Erzählweise der 
Sage ist gleichsam unterwegs zur Form, so wie der Sagenerzähler vom bloßen 
Erleben fortstrebt zur Deutung. Wer Sagen erzählt und sich erzählen läßt, der 
liefert sich der Angst aus und sucht gleichzeitig Schutz, versucht sich zu sichern. 
Für beides ist die Gemeinschaft wichtig: sie öffnet sich gerne dem Gruseligen, sie 
bietet aber auch Halt, schon durch ihr bloßes Dasein, aber auch durch ihre Zu- 
stimmung zu Feststellung und Deutung. — Die Sage verfremdet das Dorf, die 
Landschaft?'. Unvertrautes, Unheimliches wird hineingewoben. Aber sie behän- 
digt zugleich die Landschaft, macht sie erst eigentlich zur Heimat. Das Unheim- 
liche, Jenseitige gehört zu ihr, ohne das wäre sie leer und nicht uns zugehörig. 
Da sind wir zu Hause, wo die Gräber unserer Toten liegen. Da sind wir zu Hause, 
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wo unser Fühlen, Phantasieren, Fürchten und Hoffen die Landschaft mit Gestal- 
ten und Geschichten erfüllt. Was wären die Gletscher ohne die «armen Seelen», 
der Wald ohne Fänggen und wilde Leute, die Seen und Flüsse ohne Nixen und 
Wassermänner, die Alpen ohne Sennensagen, das Gebirge ohne den Herrn der 
Tiere ... Selbst wo wir diese Geschichten nicht mehr gläubig hören, sondern sie in 
Büchern lesen, selbst da noch helfen sie unser Bild der Landschaft prägen. Eine 
Landschaft ist immer auch «Sagenlandschaft». Es ist sinnvoll, daß Arnold Büchli, 
eine Prägung Hermann von Pfisters aufgreifend, seiner großen Sammlung zeit- 
genössischer Sagenerzählungen den Namen «Mythologische Landeskunde von 
Graubünden» gegeben hat. Die Märchen aber sind, im besten Sinne des Wortes, 
Allerweltsgeschichten; es wäre verfehlt, von Märchenlandschaften zu sprechen. 
Die Sage schafft Heimat, das Märchen schafft Welt. Märchen führen ins Weite, 
sie weiten und erheitern den Geist. Sagen führen in die Tiefe. In ihnen hat sich 
Menschengeist und Menschenseele in die Landschaft hineingewoben. 

Wie fast jede Gattung kann auch die Sage ins Schwankhafte gleiten. Die fast 
unerträgliche Spannung, die ihr innewohnt, kann sich in Scherz auflösen; die 
Phantasie spielt oft heiter mit Sagengestalten. Dafür ein einziges Beispiel: das des 
schon seit der Antike bekannten Sagentyps, der von der Überlistung eines Jen- 
seitigen — eines Fauns oder Fenken — erzählt. Vernaleken notiert (in papierener 
Sprache freilich, wo er nicht die Dialektfassung zitiert) aus dem Prätigau: 

In Conters hütete ein wildes Männlein die Geißen. In das Dorf kam es nie, sondern 
nur bis zu einem Stall oberhalb des Dorfes, bis wohin man ihm die Geißen austrieb. 
Es nahm öfters Geschenke an und auch Kleidung, ohne deshalb sich zu entfernen. Die 
Schuhe trug es lange an den Händen, die Hosen an den Armen. Die Knaben von Conters 
hätten es gerne gefangen, um allerlei von ihm zu erfahren, aber es war ihnen zu schnell 
und sie konnten es nicht bekommen. Da füllten sie zwei Brunnentröge, die bei jenem 
Stalle standen, den einen mit rotem Wein, den andern mit Branntwein. Als der wilde 
Geißler nun abends zum Stalle kam, war der durstig und wollte trinken. Die Knaben 
hatten sich im Stalle versteckt und sahen ihm zu. Den Wein rührte er nicht an und 
sagte: «Röti, Röti, du bschiß’st (betrügst) mi nit.» Hingegen vom Branntwein, der die 
Farbe des Wassers hatte, trank er, und da fiel er dann berauscht um und schlief ein. 
Nun kamen die Knaben aus ihrem Versteck hervor, banden ihn und brachten ihn gefan- 
gen ins Dorf. Sie drangen dann stets in ihn, er solle ihnen dieses oder jenes Geheimnis 
mitteilen. Da versprach er ihnen einen guten Rat zu geben, wenn sie ihn zuvor in 
Freiheit setzten. Sie taten es und er rief ihnen zu: «Bim hübschen Wetter nemmet die 
Tschöpen mit ni und bim leiden haid er d’ Wahl.» («Bei schönem Wetter nehmt die 
Jacken mit, bei schlechtem könnt ihr es halten wie ihr wollt.») Dann entfloh der Schalk 
und kam nicht wieder 22. | 


Hier spielt der Jenseitige den Schalk ebenso wie die Diesseitigen. Es ist eine 
Spielform, eine Randform der Sage. Wenn man die Fülle der Sagen überblickt, 
so herrscht ein anderes Bild vor: Der Mensch in Einsamkeit und Unsicherheit 
einem Ungeheuren gegenüber. Verstört und fasziniert zugleich, bald fassungslos, 
bald vom Willen erfüllt, die Begegnung zu bestehen, sich auseinanderzusetzen, 
handelnd und forschend, mit dem als wesentlich empfundenen Außerordentlichen. 
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Im letzten bleibt der Mensch in dieser Auseinandersetzung unsicher und einsam, 
im einzelnen sucht und findet er Hilfe: in der Dorfgemeinschaft oder auch beim 
Fremden, beim Verbannten, beim Venediger. Der Pfarrer oder Kapuziner, der so 
oft zu Hilfe gerufen wird, ist, wie der outlaw, eine Zwischenform: Er gehört zur 
Gemeinde und gehört doch nicht zu ihr. Mit einem Teil seines Wesens hat auch 
er, als Träger des Sakralen, an jener ganz anderen Welt teil. Ja sogar diese andere 
Welt selber kann sich als hilfreich erweisen. Die Jenseitigen spenden Gaben, 
Ratschläge, Lehren, oder sie helfen bei der Arbeit. Der zerstörerische Dämon 
kann zugleich auch Fruchtbarkeitsdämon sein. 

Die Sage entwirft ein Bild des Menschen und seiner Situation. Wenn das 
Märchen die Bahn des Menschen gleichsam aus der Fernsicht zeichnet, wenn es 
ihn eingebettet sieht in Zusammenhänge, die er selber nicht überschaut und nicht 
durchschaut, die ihn aber tragen, so gibt die Sage uns ein aus der Nähe gesehenes 
Bild. Sie zeigt den Menschen in Not und Angst, aber eben dadurch aufgerufen zu 
Tat und Opfer, zur Leistung oder zum Entsagen. Sie zeigt ihn in schwerem Rin- 
gen, die Tiefen und Abgründe seiner Seele werden offenbar; aber auch seine 
Kraft und sein Mut. Im letzten allein, ist er doch nicht ganz preisgegeben, eine 
Teil-Geborgenheit wenigstens ist möglich und ist da, er findet Halt in sich selber 
und in der Gemeinschaft. Die Sagenerzählung läßt ihn spüren, daß die diesseitige 
Realität nicht die einzige Wirklichkeit ist. Der Stoß, den er empfängt in der Be- 
gegnung mit einer anderen Welt, äußert sich in der Art, wie er erzählt. Er hat 
einen Fetzen, ein Bruchstück einer ganz anderen Wirklichkeit gesehen oder zu 
spüren bekommen; diese Begegnung läßt ihn sich selber als ein Bruchstück emp- 
finden, sie reißt ihn auf, erschüttert seine profane Sicherheit; die Art seines Er- 
zählens ist entsprechend fragmentarisch, bestimmt-unbestimmt. Diese Weise des 
Erzählens hält sich beim Übergang der Geschichte von Mund zu Mund, ja sie 
rettet sich schließlich ins Buch hinein. Von der Buchsage, die unsere Buben und 
Mädchen lesen, gehen auch heute noch bedeutende Wirkungen aus. Sie bringt 
ihnen nicht bloß das Gruseln bei, sie konfrontiert sie mit der Situation des Men- 
schen überhaupt, des Menschen, der im Ungewissen steht und doch Kräfte in sich 
birgt, die ins Spiel zu kommen bestimmt sind, des Menschen, der ungeheuren 
Gewalten gegenübersteht, die ihn bedrohen, aber zugleich ihn aufrufen zur Be- 
währung, zur Verwirklichung seiner selbst, zu Erkenntnis und Leistung, zur 
mutigen Tat, zu Dienst und Opfer. 


Warnbild und Leitbild in der Volkssage 


Volkssagen werden nicht bloß aus Freude am Geschichtenerzählen erzählt. Ihr 
Wurzelboden ist der Volksglaube; Volks- und Herrenmoral spielen herein. Wenn 
man den Bericht über einen unheimlichen Anblick oder Vorgang, über eine den 
profanen Alltag transzendierende Vision oder Audition, über ein außerordent- 
liches Geschehen oder eine außerordentliche Person als Keimform der Sage be- 
zeichnen kann und das Ergriffenwerden durch dieses alles Gewöhnliche Überstei- 
gende als das durch sie ausgelöste Grunderlebnis, so ist hinzuzufügen, daß in 
vielen Fällen die Sage zugleich als Anruf empfunden wird. Absichtslos oder 
gezielt wirkt sie erzieherisch. Durch den Mund des Sagenerzählers erzieht die 
Gesellschaft den Einzelnen, sie versucht ihn zu warnen oder zu leiten; verschie- 
dene in einem Spannungsverhältnis stehende Gruppen — Oberschicht und Unter- 
schicht — können durch das Vehikel der Sage einander beeindrucken und be- 
einflussen. Vor allem ist es die Totensage, die numinose Sage überhaupt, die in 
dieser Richtung wirkt. Das Hereinragen einer ganz anderen Welt, die Verfrem- 
dung des Profanen gibt den Erzählungen eine Schärfe, die einer erzieherisch- 
moralisierenden Absicht sehr zustatten kommt. 

Seit je hat man eine große und gewichtige Gruppe von Volkssagen als Warn- - 
sagen bezeichnet. Wer ein Sagenbuch aufschlägt, wird auf Schritt und Tritt 
Erzählungen treffen, die sich als Warnsagen kennzeichnen. Der Berggeist, der 
Herr oder die Herrin der Tiere bestrafen den Jäger, der maßlos den Gemsen oder 
Waldtieren nachstellt, den Fischer, der rücksichtslos den Fischbestand schädigt. 
Wenn hier Ehrfurcht vor den Ordnungen der Natur, aber auch der Wille, dem 
Menschen seine Jagdgründe unversehrt zu erhalten, im Spiele sind, so geht es in 
den überall anzutreffenden Grenzfrevlersagen um die gesellschaftliche Ordnung. 
Wer einen Marchstein versetzt, wer bei einem Grenzstreit falsch schwört und so 
seiner Gemeinde oder Klostergemeinschaft das strittige Land zuschanzt, muß 
nach seinem Tode umgehen, der Marksteinfrevler mit dem - oft feurigen — Mark- 
stein in der Hand oder auf der Schulter, der Meineidige als Schimmelreiter mit 
umgedrehtem Kopf. Die Heiligkeit der Grenze hat tiefe Gründe. Bei jeder Grenze 
kann die Vorstellung der Grenze zwischen Diesseits und Jenseits, zwischen dem 
Land der Menschen und dem der Toten, der Geister oder der Götter unterschwel- 
lig mitspielen, vielleicht auch die andere Vorstellung von der Grenze zwischen 
Vergangenheit und Zukunft, die jeden Augenblick unseres Lebens charakterisiert. 
Im Vordergrund aber stehen hier handfestere Dinge: die menschliche Ordnung, 
das Recht, das Eigentum; sie sollen nicht verletzt werden, furchterregende Sagen 
schrecken die Frevler ab. Die kleinen ebenso wie die großen Frevler: Nicht nur 
Meineidige werden gewarnt, sondern auch die Schlaumeier oder Schlemmer des 
Alltags: die Wirtin, die, wenn sie Bier ausschenkt, jedesmal den Daumen ins 
Glas taucht, nach dem Wahlspruch: «Dreißig Daumen zusammen geben auch ein 
Maß»", die Spinnerin, die immer ein Flöcklein Wolle für sich behält?, das Mäd- 
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chen, das zu Lebzeiten zu kurze Röcke trug, das andere, dem es «im Leben 
nirgends recht, da zu kalt und da zu heiß war»*, sie alle müssen geisten, wohl 
gar im kalten Gletscher ihre Zimperlichkeit abbüßen. Großer Frevel und kleiner 
Frevel, beide sind Lieblingsmotive der Volkssage: sie hat ein lebendiges Gefühl 
für Grenzwerte. So reichen diese Geschichten in geheimnisvolle Tiefen — aber im 
Vordergrund steht die Warnfunktion: Tue nicht unrecht, vergreife dich auch im 
geringsten nicht an fremdem Eigentum, achte die Sittengesetze, gib dich nicht 
dem Wohlleben hin, sonst wird es dir schlecht gehen im anderen Leben. Erzie- 
hung des Einzelnen durch die Gesellschaft oder durch eine bestimmte Gruppe der 
Gesellschaft, aber auch Selbstanruf, Selbsterziehung sind am Werk in diesen 
moralisierten Sagen, deren Entstehung wir uns wohl so zu denken haben, daß 
eine unheimliche Erscheinung, vor der man ratlos stand, durch die Deutung einen 
Sinn gewann und so etwas von ihrem Schrecken verlor; aus einem bloßen 
Schreckbild wurde sie zum Warnbild. | 

In den Alpen trifft man auf jene sisyphusähnlichen Sagen von dem Alphirten, 
der ein ihm anvertrautes Stück Vieh fahrlässig oder gar böswillig in den Ab- 
grund gleiten ließ: Er muß es nun, nach seinem Tode, immer und immer wieder 
aus dem Abgrund emporschleppen, und immer und immer wieder entgleitet es 
ihms. Eine solche Geschichte scheint wie geschaffen, die Interessen der Vieh- 
besitzer zu wahren, so wie andere Älplersagen die Sennen davor warnen, Milch 
und Nidel (Rahm) zu vergeuden. Man möchte von einer Art Sozialkritik von 
oben sprechen, von Sozialwarnung: die Untergebenen, die Angestellten werden 
beargwöhnt und gewarnt, während in den bekannten Zwingherren- und Guts- 
herrensagen hartherzige, geizige und übermütige Grundbesitzer gebrandmarkt 
und gewarnt werden: Sozialkritik von unten. 

Es geschieht jedoch, daß in solchen sozialkritischen Sagen ein anderes Element 
sich entwickelt, eine höhere ethische Haltung zum Durchbruch kommt. Die Er- 
zählung einer Neunundsiebzigjährigen aus Wassen am Gotthard gibt Josef Mül- 
ler so wieder: 


Dem Küher in der Salbytalp ob Geschenen fiel aus seiner eigenen Schuld ein Rind 
durch eine steile hartgründige Plangge hinunter zu Tode. Dem Besitzer gegenüber, der 
im Berggut unter der Salbytalp wohnte, stellte er jede Schuld in Abrede und wollte nie 
Schadenersatz leisten. Da beteuerte dieser: «Dem schänkin-i’s nie!» Der Küher starb, 
und jetzt sah die Tochter des Geschädigten nicht selten den gewissenlosen Küher mitsamt 
dem Rind durch jene Plangge hinunterrollen. Sie teilte dem Vater ihre Beobachtung mit, 
und der sah dann das nämliche. Da wurde sein Herz doch weich, und er schenkte dem 
Armen die Schuld. Dieser wurde seither nicht mehr gesehen 6. 


«Dem schänki-n-i’s nie»: der ganze Ingrimm des geschädigten Besitzers gegen- 
über dem ungetreuen und lügnerischen Küher kommt in diesem Satz zum Aus- 
druck, und in einem ähnlichen Fall will der Bauer der Witwe des nachlässigen 
Hüters «keinen Rappen» schenken, so daß andere die Summe zusammensteuern 
müssen, um den toten Hirten zu erlösen?. In der Sage von der Salbytalp aber 
wächst der Bauer über sich hinaus; nicht weil er sich vor dem Toten fürchtet oder 
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für das eigene Seelenheil bangt, sondern aus Mitleid «schenkt» er (das Wort 
findet sich häufig in diesen Sagen) dem fehlbaren und unehrlichen Schädiger die 
Schuld. In der zwanghaften Bußhandlung nach dem Tode mag man eine Art 
Verbildlichung tätiger Reue sehen, der freiwillige Verzicht auf Schadenersatz für 
das getötete Tier ist ein Akt tätigen Mitleids. 

Noch eindrücklicher ist die Erzählung eines Gewährsmannes aus derselben 
Gegend: 


Durch die Schuld des Kühers erfiel in den Planggen in der Gescheneralp eine Kuh, 
Tschägg genannt, die einem gewissen Martin gehörte. Der Küher starb. Aber zu gewis- 
sen Zeiten, besonders an den Vorabenden hoher Feste, erblikte man ihn oben auf 
einem Felsen ob den Planggen. Er kauerte auf dem Boden, und es hatte ganz den An- 
schein, als ob er da Beeren sammeln, «berränä», würde. Zuletzt rief er dann hinunter: 
«D’s Martis Tschägg isch ibery’.» Einmal ging auch jener Martin selber durch die Gegend 
und ersah den seltsamen Beerensammler und hörte ihn rufen: «D’s Martis Tschägg isch 
ibery’.» Da rief Martin hinauf: «Ja, i weiß scho; äs soll-der g’schänkt sy.» Seit diesem 
Augenblick ließ sich der Geist nie mehr sehen, er war erlöst 8. 


Hier hat die selbstverständliche Großmut des Geschädigten wahrhaft ergreifen- 
den sprachlichen Ausdruck gefunden: «Ja, i weiß scho; äs soll-der g’schänkt sy.» 
Es geht dem Bauern nicht um sich, sondern um die Seelenruhe dessen, der Beeren 
sammelte statt auf die Kuh achtzugeben, so daß diese über die Fluh hinaus 
(«ibery») zutode fiel. Das ist keine bloße Warnsage mehr, sie will nicht einfach 
zu treuer Pflichterfüllung mahnen; wichtiger als die Besitzermoral ist das Bild 
des über sich und seine Ansprüche hinauswachsenden Menschen geworden. Statt 
des Warnbildes steht ein Leitbild im Vordergrund, statt von Moralisierung darf 
man hier von Ethisierung der Sage sprechen. 


Eine ähnliche, aber andersartige Synthese von Profanmoral und hoher Ethik 
finden wir in einer Geschichte aus Bristen und Amsteg: 


Zu Alpgnof im Maderanertal bemerkte der Küher öfters einen unbekannten Mann 
in grauwollener Kleidung. An seiner linken Seite trug dieser eine Gläcktasche und mit 
der rechten Hand langte er hinein, nahm Gläck heraus und reichte es den Kühen. «Mit 
dem muß ich einmal sprechen», sagte der Küher zu den anderen Knecten. Wirklich 
redete er eines Tages den Unbekannten an, behielt sich aber das erste und das letzte 
Wort vor, denn daß er es mit einem Geist zu tun habe, war ihm klar. Der Geist erzählte 
ihm: «Ich war vor vielen, vielen Jahren Küher auf dieser Alp. Unter dem Sennten 
hatte ich eine Kuh, die mir besonders lieb war. jedesmal, wenn ich allen Tieren zu lecken 
gegeben hatte, habe ich meine Hand statt sie im Gras abzuwischen (was allein unpar- 
teiisch gewesen wäre), meiner Lieblingskuh zum Abschlecken hingehalten. Dafür muß 
ich jetzt wandlen, den Kühen dieser Alp zu lecken geben und dabei meine rechte Hand 
im Grase abwischen, bis ich erlöst bin.» Man ließ dann für ihn heilige Messen lesen, 
worauf er nicht mehr erschien. Noch heute hört man unter den Bauersleuten häufig 
die Ansicht, daß eine Handlungsweise, wie sie obiger Küher sich zuschulden kommen 
ließ, schwer fehlerhaft sei. 

Das het mä-n-immer gseit, uf dä Alpä-n-erlydet’s gwiß nit vill. Und das müeß 
äsoo sy9l 
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Hier verzeiht und hilft nicht der Geschädigte selber dem Schädiger, dafür aber 
der Unbekannte dem Unbekannten — und wieder nicht einfach um ihn loszu- 
werden (kein Wort deutet auf so etwas hin), sondern um ihn zu erlösen. Dabei 
ist die moralisierende Tendenz durchaus auch da: Der kleinste Fehl (die gering- 
fügige, kaum als solche erkennbare Verfehlung des Kühers ist ein wahres Mu- 
sterbeispiel für dieses Phänomen) wird streng bestraft: Auf den Alpen, wo 
keine Kontrolle, keine Aufsicht da ist, fällt eben deswegen auch die kleinste, 
kaum wahrnehmbare Untreue ins Gewicht: «Uf dä Alpä-n-erlydet’s gwiß nitt 
vill. Und das müeß äsoo sy.» Aber neben diese jenseitsbezogene und diesseits- 
gerichtete Moral tritt der reine Erlöserwille, neben die Warnung die vorbildliche 
Haltung. 

Wenn solche Erzählungen Warnsagen und Leitbildsagen in einem sind, so gibt 
es andere, die nicht zur Gruppe der Warnsagen gehören, dafür aber den Leitbild- 
charakter stark ausprägen: Darstellungen vorbildlicher menschlicher Handlungen 
oder Haltungen. Im Bilde des Drachenkampfs oder des freiwilligen Schlachtentods 
konzentriert sich die Hingabe des Mannes für die Gemeinschaft — in der Schweiz 
trägt sowohl der Schlachtenheld wie der Drachentöter den Namen Winkelried. 
Leitbild der Frau ist die Selbstaufopferung für ihr Kind, wie sie in der durch Je- 
remias Gotthelf dichterisch gestalteten Sage von der schwarzen Spinne verbild- 
licht ist oder in jener einfachen Geschichte von der Wöchnerin, die der Tödin, 
welche ihr die Wahl läßt, statt des Kindes sich selber anbietet: «Dann schon um 
mich!!°» Die Sage von Arnold Winkelried vereint beides, das Opfer für die 
Gemeinschaft und die Fürsorge für Frau und Kind. Eh er in der Schlacht bei 
Sempach ein Bündel ritterlicher Lanzen zusammenrafft und sie sich in die Brust 
drückt, ruft er: «Eidgenossen, ich will euch eine Gasse bahnen. Sorgt für mein 
Weib und meine Kinder!» So steht’s in Meinrad Lienerts Schweizer Sagen und 
Heldengeschichten, einem Buch, das für viele Generationen der Hort unserer 
Sagen war. Die älteste Formulierung findet sich in dem sogenannten Halbsuter- 
schen Sempacherlied: 

Ein Winkelriet der seit: 

he wend irs gnießen lan 
min arme kind und frouwen, 
so wil ich ein frefel bstan. 


he ich wil ein inbruch han, 
des wellind ir min geschlechte 
in ewikeit genießen lan ır! 


Die letzte Tat gilt der Genossenschaft, das letzte Wort aber der Familie. Daß 
nicht nur die Frau, sondern auch der Mann für die Familie bis zum letzten ein- 
treten kann, gelangt in einer Aargauer Sage eindrücklich zur Darstellung. 


Bei der St.-Anna-Kapelle zu Baden stand ehedem ein schlechtes hölzernes Kreuz 
oberhalb an der Straße, über dessen Herkunft man dies erzählt: Ein armer Familien- 
vater war der Brandstiftung beschuldigt und zum Tode verurteilt, obschon er auch noch 
auf der Folter die Untat beständig in Abrede gestellt hatte. Noch auf dem Richtplatze, 
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da wo nun der Bürgerspital steht, beteuerte er laut seine Unschuld und wie er gleichwohl 
diesen schmählichen Tod standhaft erleiden wolle, wenn ihm die Richter nur den Trost 
geben könnten, daß für seine verwaisten Kinder gesorgt werde. Verspredht nur, rief 
er, sie so viele Jahre zu erhalten, als ich noch Schritte machen werde, wenn mir das 
Haupt abgeschlagen ist. Man versprach es ihm öffentlich, und gefaßt kniete er zum Tode 
nieder. Kaum war der Streich geschehen, so erhob sich der Rumpf auf der Richtstätte 
und lief an dreihundert Schritt weit bis zu dieser Stelle an der Anna-Kapelle; und er 
wäre wohl noch weiter gekommen, hätte ihn nicht einer aus der Menge umgestoßen, 
aus Grauen und Mitleid. An dem Orte seines Falles hat man jenes Kreuz errichtet. Was 
man sich von der Todesart seiner Richter sagt, ist schimpflich. 


Ernst Rochholz hat dieser Sage den Titel «Der enthauptete Familienvater» ge- 
geben 2. Sie zeichnet das Bild dessen, der sein Schicksal, auch wenn es hart und 
ungerecht ist, annimmt, aber noch im Tode unermüdlich für die ihm Anvertrauten 
sorgt. Die Anstrengung des unentwegt Weiterschreitenden spiegelt sich im Mit- 
leid der Zuschauer. Der bewußte fürsorgerische Wille hat sich ins unbewußt 
Mechanische transponiert. Während sonst in der Sage die vorbildliche Haltung 
meist den Lebenden zugewiesen ist, setzt sie sich hier, ähnlich wie in den Er- 
zählungen von fürsorglich wiederkehrenden Wöchnerinnen, jenseits des Todes 
fort. Das fascinosum der Todeswelt, das in andern Sagen dem Verhalten des ihr 
Begegnenden eine besondere Leuchtkraft gibt, wird hier dem in sie Eingegange- 
nen zuteil. Der Schlußsatz ist nebensächlich; er erweist aber doch, wie gerne sich 
Floskeln aus dem Bereich der Warnsage einschleichen. Daß der Träger unseres 
Sagenmotivs nicht einfach ein Repräsentant des Familiensinns ist, daß er durch- 
aus auch für eine Männergemeinschaft eintreten kann, bezeugt die mittelalterliche 
Geschichte von Diez Schwinburg. 


Kaiser Ludwig der Bayer ließ im Jahr 1337 den Landfriedensbrecher Diez Schwinburg 
mit seinen vier Knechten gefangen in München einbringen und zum Schwert verurteilen. 
Da bat Diez die Richter, sie möchten ihn und seine Knechte an eine Zeil, jeden acht 
Schuhe von einander stellen und mit ihm die Enthauptung anfangen; dann wolle er auf- 
stehen und vor den Knechten vorbeilaufen, und vor so vielen er vorbeigelaufen, denen 
möchte das Leben begnadigt sein. Als ihm dieses die Richter spottweise gewährt, stellte 
er seine Knechte, je den liebsten am nächsten zu sich, kniete getrost nieder, und wie 
sein Haupt abgefallen, stand er alsbald auf, lief vor allen vier Knechten hinaus, fiel 
alsdann hin und blieb liegen. Die Richter getrauten sich doch den Knecten nichts zu 
tun, berichteten alles dem Kaiser und erlangten, daß den Knechten das Leben geschenkt 
wurde. 


Wenn hier, namentlich in der Aargauer Version, die Leitbildsage einen fast 
legendenhaften Charakter annimmt, so kann sie anderwärts ins Schwankhafte 
spielen: Die Weiber von Weinsberg — auch dies eine an mehreren Orten lokali- 
sierte Wandersage — tragen ihre Männer aus der belagerten Stadt hinaus: Schon 
an sich ein groteskes Bild, und auch die listige und witzige Überwindung des 
Mächtigen durch den einfallsreichen — und keineswegs nur selbstlosen — Geist der 
Frauen gehört in den Bereich des Schwanks; daß es aber doch eine, wenn auch 
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schwankhafte, Leitbildsage ist, zeigen uns mit aller wünschbaren Deutlichkeit 
Lutz Röhrichs Feststellungen: «Es wird ein vorbildlicher Mut der Verteidiger 
einer Burg geschildert, die vorbildliche Treue von Frauen, eine vorbildliche Über- 
listung des Gegners und eine vorbildliche Großmut des Belagerers'+.» Schwank- 
nahe und legendennahe in einem sind jene Erzählungen, die von Ingeborg Mül- 
ler und Lutz Röhrich unter dem Titel «Unseres Herrgotts Wetter» mit der Chiffre 
C2 in ihrem Totensagenkatalog eingereiht worden sind's. Ein Mann, der es 
nicht leiden mochte, daß man auf das Wetter schimpfte, wird bei abscheulichem 
Regen zu Grabe getragen. In einer Variante aus dem Schächental ist das Grab, 
in das man ihn legen will, halb mit Wasser gefüllt. «Da sprechen die Leute zu 
einander: «Was tät-r ächt hitt zu dem Wätter sägä? Tät-r ächt oi sägä, ds Wätter 
syg güet» Da erhob sich der Tote im Sarg, rief laut und bestimmt: «Ds Wätter 
isch güet'» und legte sich wieder als Leiche hin:e.» In anderen urnerischen Ver- 
sionen heißt es «Das isch Wätter, wie Gott will» oder «Das isch Herrgottä- 
wätter 17.» 

Aus eigenem Gewicht tendiert die Leitbildsage natürlicherweise weit eher zur 
Legende als zum Schwank. Die Standfestigkeit eines Fridli Bucher, sein freiwilli- 
ges Sichausliefern an Schwächere, die Besiegelung seiner Aussage mit der Todes- 
bereitschaft erinnert an Christophorus und über Christophorus an Christus 
selber: 


In Gurtnellen wird erzählt: Fridli Bucher, der aber nicht in Uri, sondern «neiwä da 
ussä-n- ummänand» daheim war, streute aus, er habe bei seinem Rechtshandel selber 
gesehen, wie den Richtern Feuerflammen aus dem Munde hervorgebrochen. Während er 
einst in seiner Alp mit Käsen beschäftigt war, kamen zwei Landjäger, um ihn abzu- 
fassen. Fridli bewirtete sie; in einer Hand brachte er eine Mutte voll Süffi, in der 
andern eine Mutte voll Mildh, an der noch der schwere Schweignapf angehängt war, 
und hielt ihnen beide Mutten hin zum Trinken, ohne sie abzustellen. Da machten die 
Landjäger kuriose Augen und wagten nicht Hand an ihn zu legen. Fridli aber ging 
freiwillig mit ihnen. Auf dem Wege zerrte er eine mannsbeindicke Birke aus und wand 
sie um seinen Leib wie einen Gurt. Vor Gericht hätte er seine Aussage widerrufen 
sollen, aber er sagte, das sei ein schlechter Mann, der nicht bei der Wahrheit bleiben 
dürfe. Daher wurde er zum Tode durch Henkershand verurteilt. Als sie ihn hängten, 
zerriß der Strik zum zweiten Male, und Fridli meinte, der Hanf müsse faul sein, und 
fügte hinzu: 

«Wenn-er wennt richtä, sä richtet g’schwind, 

Ich gseh scho chu Wyb und Chind.» 
Sein letztes Wort war: 

«Der Fridli laht si la hänkä, 

Si wärdet nu annä dänkä.» 
Später wollten sie von Rom heilige Gebeine kommen lassen, aber da hieß es, sie hätten 
heilige Gebeine in der Nähe, sie sollen nur unter dem Galgen suchen :8. 


Diese Urner Erzählung ist wieder Warnsage und Leitbildsage in einem. Aber 
die Warnung an üble Richter tritt zurück vor dem Bild des Mannes, der furchtlos 
zur Wahrheit steht. «Das Volk betrachtete ihn als einen Heiligen.» Wenn er ge- 
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recht ist, wird auch der Richter zum Leitbild, und ein Schimmer des Heiligen kann 
ihn umwittern. Eine in der Innerschweiz aufgezeichnete Sage feiert einen auf- 
rechten Richter so: 


In Bellenz war vor Zeiten ein Mitglied des Landgerichts bekannt und von vielen 
gehaßt wegen seiner Geradheit und Unbestechlichkeit. Oft traf es ihn nach Magadino 
zu gehn, dem Gerichte beizuwohnen, von wo er dann gewöhnlich um Mitternacht wieder 
in Bellenz anlangte. Drei Burschen verschworen sich zu seinem Tod und paßten ihm auf 
zwischen Giubiask und Cadenazzo. Doch wagten sie ihn nicht anzugreifen, denn vor 
ihm und hinter ihm sahen sie drei gewappnete Reiter, und alles flog vorbei in sausen- 
dem Galopp. «Den Sechsen wollen wir Meister werden», sprachen sie, und kamen das 
nächstemal ihrer Sechse an der einsamen Heerstraße aufzulauern. Die Glocke schlug elf. 
Da rannte der Richter herbei, und vor ihm und hinter ihm sechs gewappnete Reiter. 
Der Anfall unterblieb, und als zum drittenmal die Meuchler sich zwölf an der Zahl 
zusammenrotteten, erdröhnte die Straße unter den Hufschlägen von fünfundzwanzig 
Rossen; denn vor und hinter dem Richter sprengten in geschlossener Reihe zwölf Reiter 
einher. Die Meuchler entsetzten sich und rannten dem nächtlichen Heer nach bis vor das 
Lauiserthor in Bellenz, wo der Richter wohnte, und als der abgestiegen war, verschwan- 
den die vierundzwanzig. Hierauf begaben sich der Meuchler einige zum Richter hinauf, 
bekannten ihre Schuld und forschten, wer sie möchte verraten haben. Der Richter, der 
nichts von allem gesehen hatte, gestand ihnen, daß er jedesmal, bevor er sich zur Ruhe 
lege, ein Pater und Ave für die Seelen schuldlos Hingerichteter bete, die mögen ihm wohl 
geholfen haben. 


Die Sage ist 1833 von A. Henne veröffentlicht’ und seither von Tausenden 
junger Schweizer gelesen worden, sei es in der nur den Schluß leicht manipulie- 
renden Fassung von H. Herzog, sei es in der blumigeren Nacherzählung C. Kohl- 
ruschs oder Meinrad Lienerts. Das Beiwerk verblaßt in der Erinnerung. Aber das 
Bild des gerechten Richters, der ohne sein Wissen todbedroht und geheimnisvoll 
geschützt daherreitet, bleibt. A. Hennes Gewährsmann freilich setzt einen 
Nachsatz, der uns einmal mehr den Hang des Sagenerzählers zu Kritik und War- 
nung zeigt: «N.B. Die Zahl solcher Seelen scheint größer zu sein als die Zahl 
solcher Richter.» 

Die Urschweiz kennt den durch den «Richter von Bellenz» repräsentierten Sa- 
gentyp auch in einer weniger strengen Form. 


Einen Kiltgänger im Isental führte der Weg zu seiner Liebsten über den Friedhof. 
Jauchzend und jodelnd kam er jeweilen daher bis zum Eingang des Friedhofes, und wenn 
er diesen beim Türli wieder verließ, nahm er sein Jodeln wieder auf. Über den Friedhof 
hingegen schritt er schweigend einher. Das laute Wesen des Burschen mißfiel dem Orts- 
pfarrer Peter Anton Egger (1848-1875), der ihm schon mehrere Male abgepaßt hatte. 
Er bestellte endlich zwei handfeste Burschen, die dem Kiltgänger aufpassen, ihn fest- 
nehmen und in das Pfrundhaus bringen sollten. Sie vollführten den Auftrag, aber als 
der Gesuchte erschien, hatte er zwei Begleiter bei sich; sie wagten es nicht, ihn zu 
packen, und meldeten es dem Pfarrer. Da bestellte er drei Burschen, aber auch der Kilt- 
gänger erschien mit drei Gespanen, zuletzt, als ihm fünfe auflauerten, kam auch er mit 
fünf Gehilfen. Da gab der Geistliche nach, ließ den Kiltgänger zu sih kommen und 
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fragte ihn, wen er allemal auf seinen nächtlichen Gängen bei sich habe. Der wußte nichts 
von seinen Begleitern, und darum fragte ihn der Pfarrer, was er denn mache. «Ich bete 
auf dem Friedhof zum Troste der armen Seelen.» Jetzt sagte der Pfarrer: «Laßt ihn 
machen, die armen Seelen begleiten ihn 2°.» 


Nicht das Bild eines pflichtbewußten Richters erscheint hier, sondern das harm- 
losere, aber liebenswerte eines jungen Menschen, der in frohem Einklang mit 
Gott und Welt seinen Weg geht. Auch die Schematik, die Symmetrie ist, dem 
Gehalt entsprechend, nicht so scharf ausgeprägt wie in der Sage vom Richter von 
Bellinzona. Aber in beiden Erzählungen gibt die Präsenz der Jenseitsgestalten 
dem Geschehen das Gewicht, dem Bild seine Strahlkraft. In ähnlicher Weise feiert 
Geiler von Kaisersberg 1508 einen frommen Ritter. 


Als wir lesen von eim ritter der den selen dient wen er vber ein kirchoff gieng / 
so betet er ein pater noster vnd befalh die selen got dem herren. Es fieget sich das 
seine feigent vff ein mal vff in warteten vnd wolten in zetodt hon geschlagen / er 
warde gewarnet das er sie flohe / sie ilten im nach. Es begab sich das er vber ein 
kirchoff fliehen müst / da gedacht er an sein gwonheit ob er das pater noster beten 
wolt oder nit vnd gedach du wilt ee sterben den du deine gewohnheit vnder wegen 
lon wilt / vnd bettet. Da die feigent vff den kirchoff tretten wolten. Da sahen sie vil 
geharnischet leut da ston / da erschraken sie so vbel das sie nWeR fluhen also ward 
der ritter behüt von den selen 21. 


Es ist ein reines und volles Leitbild: Der Verfolgte bringt den armen Seelen die 
Gebetshilfe, deren er sie bedürftig glaubt, trotz der Todesgefahr, in der er selber 
steht. Hinter der Haltung des Ritters steht die christliche Botschaft, daß nur wer 
sein Leben zu verlieren wage es gewinnen könne, steht aber auch die allgemein 
menschliche Bereitschaft zur gegenseitigen Hilfe und schließlich das seit der An- 
tike bekannte Ideal der Patientia. Während andere Sagen - Warnsagen - die Tor- 
heit des Eilens darstellen: der Mensch eilt in sein eigenes Verderben, feiert die 
Leitbildsage die Kraft zur Gelassenheit, die Selbstüberwindung und Ruhe des 
Gerechten, der hier, das macht die Erzählung besonders eindrücklich, gleichzeitig 
ein Gehetzter ist. 

Warnbild und Leitbild ergänzen einander in der Welt der Sage. Das Warnbild 
kann profan moralische, gesellschaftliche Bedeutung haben, es kann auch in tie- 
fere Schichten reichen, so in jenen Sagen, die davon erzählen, wie der Mensch 
sich selber zum Unheil wird, sein eigener Schädiger, sein eigener Verderber — ein 
Bild, das besonders eindrücklich in der schwedischen Sensensage erscheint. Ein 
Bauer geht, ohne es zu wissen, allnächtlich als Alp sein eigenes Pferd drücken; 
er kommt schließlich durch das eigene Abwehrmittel um 2. In solchen Sagen ist 
das Warnbild zugleich oder sogar wesentlich ein Existenzbild: So steht es um den 
Menschen. Ähnliches gilt von einem Sagentyp, der hier durch eine Variante aus 
der Sammlung Arnold Büchlis vertreten sei: 


Unterhalb Sedrun waren Jäterinnen auf dem Feld. Die hörten eine Stimme aus dem 
Wald von Cavorgia rufen: al pegn è pinaus, mú gl um è betga cò! (Die Tanne ist bereit, . 
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aber der Mann ist nicht da!) Dann kam ein Mann von Sedrun eilig daher. Er wollte in 
den Wald von Cavorgia hinüber, um zu holzen. Die Jäterinnen riefen den Mann an, sie 
wollten ihn warnen. Sie ahnten, daß da drüben etwas nicht in Ordnung war. Ja, sie 
hielten ihn am Rock fest. Doch er ließ sich nicht aufhalten. Er ließ den tschiep in den 
Händen der Jäterinnen zurück und lief hinunter in den Wald von Cavorgia, wo er bald 
darauf von einer fallenden Tanne erschlagen wurde 23. 


Dieser Mann ist nicht in Not wie jener Ritter, der von Feinden verfolgt wird. 
Niemand setzt ihm nach, niemand treibt ihn zur Eile. Nur er selber hetzt zur 
Arbeit. Und so wichtig scheint es ihm, das Holz rechtzeitig einzubringen, daß er 
sich auch nicht einen Augenblick aufhalten lassen zu dürfen meint. Er läßt sei- 
nen Kittel in den Händen der Jäterinnen, die ihn zurückhalten wollen. Wahrhaf- 
tig ein eindrückliches Dingsymbol, dieser «tschiep»: Hätte der Holzer sich die 
kurze Zeit gegönnt, seinen Rock wiederzubekommen, so wäre er nicht gerade im 
Augenblick des Niedergehens der Tanne bei dieser eingetroffen. «Die Stunde ist 
da, aber der Mann ist nicht da.» Er aber wußte nichts Besseres zu tun, als atem- 
los zu eilen, um doch noch «zur Zeit» zu kommen. 

In solchen Sagen wird die Warnung nicht ausgesprochen, nur das Bild steht 
vor uns: Der Mensch, der es eilig hat, seine irdischen Geschäfte zu verrichten, 
richtet sich selber zugrunde. Andere Warnsagen nehmen die Warnung in den 
Wortlaut auf. So eine Zwingherrensage, die, wie es der Gattung Sage entspricht, 
dadurch besonders prägnant wirkt, daß sie die Welt der Toten erscheinen läßt. 


In Wolhusen war einst eine Zwingburg. Eines Tages ritt der Herr bei einem Bauern- 
hause vorüber und sah daselbst einen prächtigen Baumstrunk liegen. Barsch befahl er 
dem Bauern, daß er bis längstens zur Mittagszeit des anderen Tages ihm das schöne 
Bauholz vor das Schloß hinauf gebracht haben müsse. Spricht’s und sprengt davon. Dem 
Manne aber war es nicht nur leid um den schönen Stamm, es war ihm auch bange, wie 
er mit seinem schwachen Gespann das schwere Stück den steilen Schloßweg hinaufzu- 
bringen vermöge. Da klagte er dem Nachbarn seine Not. — «Laß es nur gut sein und betrübe 
dich nicht; will dir schon helfen, es soll nicht fehlen.» Richtig, um die bestimmte Stunde, 
als mein Bauer sich ans Werk machen will, da steht der Nachbar schon auf dem Platz, hat 
drei Pferde angespannt und ist zum Abfahren bereit. Aber welch stolze mutige Rosse 
waren das, alle so schwarzglänzend! Im Nu waren sie droben vor dem Schlosse. Der 
Zwingherr freute sich und erstaunte ob dem muntern, sondergleichen Gespann. — «Die 
sind mein!» herrschte er heraus. «Ja wohl sind sie dein. Siehe da! das ist dein Vater, 
das dein Großvater, und dein Ahnenvater das! und wenn du so fortfährst im sündigen 
und ungerechten Tun, wirst du auch was sie — dann sind’s zwei Paare!» Und die Tiere 
bezeugten das; jedes, gefragt, nickte mit dem Kopfe. Der Schloßherr erblaßte. Weiß 
nicht, ob er sich gebessert hat 24. 


«Weiß nicht, ob er sich gebessert hat», heißt es in dieser Entlebucher Sage. In 
einer Schwarzwälder Version des gleichen Sagentyps ist nicht nur die Warnung, 
sondern auch deren Wirkung in die Erzählung hereingenommen: ««Der erste 
Rappe ist dein Vater, der zweite dein Großvater und der dritte dein Urgroßvater. 
Alle drei müssen jetzt die Bedrückung ihrer Untertanen in der Hölle büßen, und 
dir geht es einst ebenso, wenn du nicht von deinen Sünden lassen willst. Da be- 
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kam der Ritter eine gewaltige Angst, er tat Buße und führte fortan ein gottgefäl- 
liges Leben25.» Obwohl beide Sagen nicht im Dialekt des Volksmunds festgehal- 
ten sind, obwohl ihrem Wortlaut etwas Papiernes anhaftet, ist das in ihnen be- 
schworene Bild so einprägsam, daß es von dem, den es einmal erfaßt hat, nicht 
wieder vergessen wird. 

Die meisten Warnsagen richten sich gegen Unrecht und Frevel, insbesondere 
gegen Hartherzigkeit, Geiz, Selbstüberhebung und Sittenlosigkeit (sei es im Reli- 
giösen: Sonntagsentheiligung, sei es im Weltlichen: «Der Teufel ist auf jedem 
Tanz dabei °.») Die Gesellschaft erzieht ihre Glieder durch das Mittel der Sage, 
und einzelne Interessengruppen möchten einander beeinflussen durch sie, Unter- 
schichten und Oberschichten versuchen einander abzuschrecken und zu lenken: 
Sozialkritik von unten — Sozialkritik von oben. Wenn so die Warnsage in den 
Dienst bestimmter Absichten tritt, so erscheint in den Leitbildsagen auffallend 
oft das Ideal der Selbstlosigkeit, ein allgemeinmenschliches Ideal, das nichts mehr 
mit Gruppeninteressen zu tun hat. Die Sage als Gattung kennt zahlreiche ver- 
schiedene Ausrichtungen: Erzählungen, die einfach Staunen oder Schrecken er- 
regen, Verwirrung und Ratlosigkeit zeugen oder Nachdenklichkeit und Selbst- 
besinnung, andere, die warnen, abschrecken wollen, noch andere, die ein hohes 
Leitbild zeichnen. Wenn wir dazu neigen, die Leitbildsagen ethisch höher zu wer- 
ten als die bloßen Warnsagen: künstlerisch können alle Arten der Sage starke 
Wirkung haben, oft schon durch ihren Wortlaut (die Mundartzitate, welche die 
Herausgeber schriftsprachlicher Sammlungen aufzunehmen sich gedrängt fühlen, 
zeugen davon), vor allem aber durch die Kraft ihrer Bilder. Die verschiedenen 
Gattungen der Volksliteratur entwerfen zusammengenommen ein vielfältiges 
und eindrucksvolles Bild des Menschen. Aber auch schon die einzelne Gattung 
enthält eine erstaunliche Vielfalt von Möglichkeiten. Innerhalb der Sage vermag 
die Unterscheidung von Existenzbild, Warnbild und Leitbild etwas von den ver- 
schiedenen Sichtweisen, die der Sage offen stehen, kenntlich zu machen. So scheint 
es mir berechtigt, dem längst gebräuchlichen Ausdruck Warnsage den Terminus 
Leitbildsage an die Seite zu stellen. Jene gehört dem Umkreis der Profanmoral 
an, diese ragt in den Bereich einer höheren Ethik empor. Daß neben reinen Aus- 
prägungen auch Synthesen, Misch- und Zwischenformen möglich sind, hat mehr 
als eines unserer Beispiele gezeigt. 


Gebrechliche und Behinderte im Volksmärchen 


Wie sieht das Volksmärchen die Natur? Welche Rolle spielt in ihm die Familie? 
Wie zeichnet es Gebrechliche und Benachteiligte? Wer so fragt, betrachtet das 
Märchen nicht als bloßes «Ammengewäsch», wie es in weiten Kreisen lange Zeit 
üblich war, nicht als ein unverbindliches Spielwerk, sondern erwartet von ihm 
eine Aussage von Gewicht. Man glaubt heute nicht mehr, daß das Volksmärchen 
— das ursprünglich im Kreis der Erwachsenen erzählt wurde — nur Ausdruck 
menschlichen Wünschens sei, nur Ersatzbefriedigung, Kompensation. Neben 
menschlichen Wünschen, Hoffnungen, Bedürfnissen und Ängsten kommt im 
Volksmärchen auch menschliche Erfahrung zu Wort. Psychologen nehmen es als 
Spiegel innerer Vorgänge, seelischer Konflikte und Entwicklungen; sie erwarten 
von ihm Aufschluß über das Geschehen im menschlichen Unbewußten, aber auch 
über Auseinandersetzungen zwischen dem bewußten Willen und unbewußten 
Strömungen. Wenn von Sigmund Freud der Traum als via regia zum indivi- 
duellen Unbewußten bezeichnet worden ist, so gelten der Jungschen Schule Mär- 
chen und Mythen als Königsweg zur Erschließung des kollektiven, des überper- 
sönlichen Unbewußten; die einzelnen Figuren des Märchens werden als Potenzen 
innerhalb der menschlichen Seele gedeutet‘. Aber auch wer, wie die Mehrzahl 
der volkskundlichen und literaturwissenschaftlichen Forscher, symbolischen Aus- 
deutungen mit Mißtrauen begegnet und die Erzählungen als solche zu sich spre- 
chen läßt, kommt durch den Vergleich der zahllosen Varianten zur Überzeugung, 
daß hier in tausendfältiger Abwandlung ein Bild des Menschen und der Welt, 
des Menschen in seinem Verhältnis zu Welt, Überwelt und Unterwelt gezeich- 
net wird, das in seinen Grundzügen gleich bleibt. Bei schriftlosen Völkern und 
schriftungewohnten Bevölkerungsschichten wurden die Erzählungen jahrhunderte- 
lang, vielleicht jahrtausendelang mündlich überliefert und begierig entgegen- 
genommen — die Hingabe, mit der heute noch Kinder dem Märchen lauschen, 
gibt uns einen Begriff von dessen Strahlkraft und von der Stärke seines Einflus- 
ses. Es lohnt sich, genauer hinzusehen, welche Rolle dem Gebrechlichen und Be- 
hinderten, dem Krüppel, dem Benachteiligten überhaupt, im Volksmärchen zu- 
gewiesen wird. 

Da zeigt es sich denn sogleich, daß das scheinbar so einfache Märchen keines- 
wegs ein einseitiges Bild des Behinderten zeichnet; er spielt nicht eine, er spielt 
verschiedene Rollen und wird von seiner Umwelt unterschiedlich gesehen und be- 
handelt. Entsprechend ist auch sein Schicksal unterschiedlich. 


Gefährdung, Brandmarkung, Auszeichnung 


In einem lothringischen Volksmärchen zieht ein siebzehnjähriger Junge aus, sei- 
nen Paten, den König von England, aufzusuchen?. Aber seine Patin, eine «weise 
Frau», gibt ihm einen Rat mit auf die Reise: «Wenn du einem Verwachsenen oder 
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einem Buckligen begegnest, mußt du sofort umkehren.» Was geschieht? «Er 
war noch nicht weit von seinem Weiler entfernt, da begegnete ihm ein Verwach- 
sener, und er kehrte um. Am nächsten Tag begegnete ihm ein Buckliger, und er 
kehrte wieder um.» Die Begegnung mit einem Gebrechlichen scheint hier als eine 
Art böses Vorzeichen aufgefaßt zu werden. Aber es steckt mehr dahinter. Als der 
junge Lothringer am andern Tag wieder einen Buckligen auf seinem Wege trifft, 
diesmal einen seiner Schulkameraden, sagt er sich: «Jetzt kehre ich aber nicht 
noch einmal um.» Der Bucklige schließt sich ihm auf seiner Reise an; unterwegs 
bedroht er ihn, ähnlich wie im Grimmschen Falada-Märchen die Kammerjung- 
fer die Königstochter bedroht, und gibt sich dann beim König von England selber 
als dessen Patenjungen aus. «Alle haßten den Buckligen. Nur der König erzeigte 
ihm Liebe, denn er hielt ihn für sein Patenkind. Aber auch zu seinem Kameraden 
war er freundlich. Das machte den Buckligen eifersüchtig.» Viermal schwärzt er 
den andern beim König an, er habe geprahlt, und der Verleumdete muß viermal 
ausziehen, gefährliche, unlösbar scheinende Aufgaben zu lösen. Aber er löst sie, 
der Bucklige wird schließlich entlarvt und «auf hundert Reisigbündeln ver- 
brannt». In dieser Erzählung wird dem Gebrechlichen eine üble Rolle zugeteilt. 
Man soll ihm ausweichen, man tut es auch, und wenn man es einmal nicht tut, 
erweist er sich als tückisch, als ehr- und machtgierig, eifersüchtig, verleumderisch. 
Das Märchen psychologisiert nicht, aber das Wissen darum, daß der Benachteiligte 
nach Kompensation seines Mangels strebt, daß er über die Gesunden sich zu er- 
heben und sie zu unterdrücken trachtet, scheint in ihm ebenso da zu sein wie in 
Shakespeares Richard III. Der Behinderte gefährdet andere, eben damit aber 
schließlich sich selber. Zugleich wird im Märchen die andere Seite, die Ablehnung 
des Krüppels durch die Gesunden, dargestellt. Nicht nur warnt die «weise Frau» 
von vornherein vor jedem Kontakt mit ihm, auch später heißt es: «Alle die vor- 
nehmen Herren und Damen am Hofe hatten Eugen gern, denn er war ein hüb- 
scher und geistvoller junger Mann. Aber alle haßten den Buckligen.» Und als die 
gerettete Prinzessin an den Königshof zurückkehrt und der Bucklige sie umarmen 
will, wie alle andern es auch tun, sagt sie zu ihm: «Geh weg. Du bist häßlich.» 
Grausam wie ein unbekümmertes Kind spricht und handelt die Prinzessin, und 
auch bei den anderen ist nichts von einer fürsorgenden, helfenden Haltung zu 
erkennen (auch beim König nicht, nur aus äußeren Gründen bevorzugt er den 
Buckligen). So kommt in diesem Märchen ein reziprokes Verhältnis zum Aus- 
druck: der Krüppel ein nicht nur äußerlich, sondern auch innerlich Entstellter, die 
Gesellschaft lehnt ihn ab, das aber führt zu immer ärgeren Tiefschlägen des 
Krüppels, schließlich tötet er den Gesunden (den schon sein Name, Eugen, als 
Edelgeborenen bezeichnet) und wird zur Strafe dann auch selber getötet — das 
Verhältnis zwischen Gesunden und Behinderten ist hier ausschließlich negativ. 
Das lothringische Märchen ist nur eine Version eines weitverbreiteten Typus 
(von der Märchenforschung mit der Typennummer 531 versehen und bei Grimm 
in einer ein wenig entstellten Form als Nr. 126, Ferenand getrü und Ferenand 
ungetrü, vertreten). In manchen Varianten ist der verderbliche Gefährte einfach 
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ein treuloser Kamerad oder Bruder ohne ein äußeres Gebrechen. Aber immer 
wieder taucht, da und dort, die Gestalt des Verkrüppelten auf, als ob sie für eine 
solche Rolle prädestiniert wäre; so ist es in einem neugriechischen Volksmärchen 
ein «Bartloser» — und wiederum wird, in auffallender Übereinstimmung mit der 
lothringischen Erzählung, gewarnt, der ausziehende Prinz dürfe keinen bartlosen 
Begleiter haben; als jedoch beim dritten Versuch wieder nur ein bartloser Pferde- 
knecht gefunden werden kann, wird der Rat mißachtet, und das Unheil nimmt 
seinen Lauf. Der Bartlose ist in griechischen und orientalischen Erzählungen eine 
zwielichtige Figur, hinter der in der Realität vielleicht der dem Normalen un- 
heimliche Eunuch steht. Der mangelnde Bartwuchs ist ein Stigma wie das Hin- 
ken, der Buckel, die Einäugigkeit. «Gott behüte dich vor Bartlosen und Rotbär- 
tigen», sagt ein griechisches Sprichwort; «mit einem Bartlosen iß und trink und 
steh nüchtern auf» ein anderes+. Nun begegnen wir aber in eben demselben 
griechischen Märchen — es trägt den Titel «Der Königssohn und der Bartlose» — 
einem sprechenden Pferd, das dem Helden in all den aussichtslos scheinenden 
Situationen weiterhilft. Auch dieses helfende Wunderpferd kommt in vielen 
Fassungen unseres Märchentyps vor. Hier im griechischen Märchen ist es ein 
«altes, Jahmes Pferd». Damit treten innerhalb ein und derselben Erzählung die 
zwei Gesichter der Gebrechlichkeit zutage: Sie ist der Dunkelwelt und der Licht- 
welt zugeordnet. Der griechische Dünnbart, der lothringische Bucklige, sie sind 
Gezeichnete, Gebrandmarkte; die Gebrechlichkeit hat — wie bei Richard III. — auch 
ihre Seele in Bann geschlagen. Das lahme Pferd aber hebt sich durch sein Gebre- 
chen von den gewöhnlichen Pferden ab, bei ihm ist das Gebrechen eine Auszeich- 
nung, Siegel einer ganz anderen Welt. Das lahme Pferd ist weise und zauber- 
kundig. Und seltsam, im lothringischen Märchen treffen wir auf einen ähnlichen 
Zug, nur daß er hier, da das Märchen als ganzes schwankhaft getönt ist, ein 
groteskes Gesicht annimmt: Als der Held das Lebens- und das Todeswasser holen 
soll, da läßt er alle Raben der Welt sich versammeln, aber keiner weiß, wo es zu 
finden ist — bis man zuletzt einen betrunkenen alten Raben herbeischleppt, der 

weiß es und kann weiterhelfen. Und später ist es bei den Fischen genau gleich, 
keiner weiß, wo der verlorene Ring ist, bis man zuletzt einen alten, wiederum 
stark betrunkenen Fisch heranbringt, der weiß es, er hat den Ring sogar in sei- 
nem Tornister. Die Betrunkenheit, die Trunksucht ist hier in schwankhafter 
Weise an die Stelle des körperlichen Gebrechens getreten. 


Schein und Sein 


Wenn im griechischen Märchen vom Königssohn und dem Bartlosen das Gebre- 
chen in der Menschenwelt Brandmarkung, in der Tierwelt aber Auszeichnung be- 
deutet — was an sich auch schon nachdenklich stimmt: wird im Spiegel der Tier- 
welt der eigentliche Sinn der Gebrechlichkeit sichtbar, während in der Menschen- 
welt die hohe Möglichkeit sich nicht verwirklicht, nur die zersetzende Potenz sich 
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durchsetzt? — so gibt es nun, und wiederum wundern wir uns ob dem bedeu- 
tungsvollen Spiel der Varianten, eine kroatisch-istrische Fassung, die die Rollen 
vertauscht: Der Held ist lahm, seine gesunden Brüder aber schieben die Aufgabe, 
die der König ihnen stellen will, auf ihn. Und er, der Jüngste, das Hinkebein, 
löst sie; zwar rutscht ihm sein lahmes Bein im entscheidenden Augenblick aus 
und er gerät in die Gewalt eines Ungeheuers; aber er vermag es zu überlisten 
und unschädlich zu machen. Nun wird er der erste nach dem König, die Brüder 
hingegen finden als Straßenkehrer Verwendung ... Hier also ist schon auf der 
Ebene der menschlichen Figuren das Gebrechen Auszeichnung. Die Brüder «schau- 
ten auf den Lahmen hinunter», sie wissen nicht um das Wechselspiel von Schein 
und Sein, sie merken nicht, daß die Andersartigkeit Zeichen einer höheren Mög- 
lichkeit sein kann. In diesem Sinne sind zahllose Märchenhelden und -heldinnen 
Gebrechliche: Sie sind die Jüngsten, scheinbar Schwächsten, Stumpfsten oder 
Dümmsten, sie sind Stiefkinder, Aschensitzer, Grindköpfe, Schweinehirten oder 
Gänsemägde, Entrechtete und Verfolgte — aber unter dem Grindkopf ist das 
Goldhaar verborgen, und Aschenputtel hat in Wirklichkeit die herrlichsten Klei- 
der. Das zieht sich durch alle Märchen in irgendeiner Weise hindurch. Dem un- 
scheinbaren Menschen entspricht das unscheinbare Tier, das unscheinbare Ding. 
Das dreibeinige Pferd oder das hinkende oder das räudige Pferdchen ist das Zau- 
berpferd, der abgeschabte, alte Sattel ist der Wundersattel, der rostige Säbel hat 
Zauberkräfte - immer und immer wieder wird dem Helden geraten, aus den 
Schätzen des Tierkönigs oder irgendeines anderen «Jenseitigen» nur ein un- 
scheinbares Stück zu wählen — gerade es ist das kostbarste und wird am wenig- 
sten gern hergegeben. «Und dann verlangst du die alte Mühle, die er beim Tür- 
eingang stehen hat», rät in einem chilenischen Märchen ein «altes Weiblein» — 
auch die Ratgeber und Helfer sind unscheinbar! — dem armen Mann; sie wird 
ihm Essen und Trinken und Geld und Gut schaffen®. In einem deutsch-pfälzi- 
schen: «Wenn dir dann dein Herr den Lohn auszahlt, so darfst du von all dem 
Gold und Silber nur drei Kreuzer nehmen» — er wird später mit ihnen eine Flinte 
erwerben, die immer trifft, eine Fiedel, die alle Leute zum Tanzen zwingt, und 

ein Ränzlein, in das jeder, dem er es befiehlt, hineinspringen muß. | 


Der Märchenheld ein Mangelwesen 


Das Unscheinbare, Gebrechliche, Fehlerhafte, sogar das Schmutzige als Zeichen 
eines höheren Seins — das Märchen wird nicht müde, dies seinen Hörern vor- 
zuführen. Wenn in der modernen Anthropologie mit so viel Nachdruck betont zu 
werden pflegt, der Mensch sei ein Mangelwesen, aber eben deswegen imstande, 
sich zu entwickeln, zu entfalten, über die andern irdischen Lebewesen empor- 
zuwachsen, so dürfen wir sagen, daß das europäische Volksmärchen, wie wir alle 
es aus der Kinderstube kennen, seit je gerade diesen Aspekt des Menschenbildes 
herausgearbeitet hat. Seine Helden und Heldinnen erscheinen gegenüber älteren 
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Brüdern oder Schwestern immer wieder als Mangelwesen. Oft setzen sie sich 
hilflos hin und weinen; aber da erscheint ein Helfer, eine Helferin, die sie nach 
ihrem Kummer fragt, die Gebärde der Hilflosigkeit, das Weinen, scheint den 
jenseitigen (zauberkundigen) Helfer geradezu herbeizurufen. Wirkliche oder 
scheinbare Hilflosigkeit des Helden oder der Heldin - ihr Korrelat ist die Helfer- 
figur, mit der Held und Heldin sogleich in glücklichen Kontakt kommen, während 
die selbstsicheren älteren Geschwister sie abweisen, verhöhnen oder einfach nicht 
beachten und so ihren Rat und ihre Hilfe verscherzen, sie sich wohl gar zu Geg- 
nern machen und in der Folge in ihrem Unternehmen scheitern. Der Märchenheld, 
Waisenkind oder Jüngster, für seine Reise nur mit Brot und Wasser ausgestattet 
(während die älteren Geschwister Kuchen und Wein mitbekommen haben), oft in 
schäbigen Kleidern oder auf einem klapprigen Gaul aufbrechend: Er ist der Aus- 
gestoßene, der Isolierte — aber eben deshalb durch nichts gefesselt, sondern 
imstande, immer und überall in Bezug zu treten zu allem, was ihm begegnet. 
Weil sie isoliert sind, sind die Märchenhelden universal beziehungsfähig. Dies ist 
das zentrale Menschenbild des Volksmärchens; man darf sagen, es ist in allen 
Erzählungen greifbar: Der Mensch, als solcher allein und hilflos, ist eben deshalb 
potentiell allverbunden. Immer wieder begegnet er Helfern: alten Frauen, klei- 
nen Männchen, zauberkundigen Tieren, gabenspendenden Gestirnen. Sonne, 
Mond, Sterne geben der in ein weitentferntes Land wandernden verlassenen 
Gattin Gold-, Silber- und Sternenkleider oder silberne, goldene Spinnräder, die 
ihr dann helfen, den verlorenen Gemahl zurückzugewinnen. Nicht nur mit 
Tieren und Menschen also tritt die an sich hilflose Märchenfigur mit Leichtigkeit 
in Kontakt, sondern auch mit den Mächten des Kosmos. Und ebenso mit denen 
der Todeswelt. Ein besonders beliebtes und verbreitetes Märchen (das schon im 
Alten Testament seine Spuren hinterlassen hat: im apokryphen Buch Tobit) 
erzählt vom dankbaren Toten. Der Märchenheld, der, von seinem Vater mit einer 
gewissen Summe Geldes ausgestattet, zu kaufmännischen oder anderen Unter- 
nehmungen aufbricht und in die Welt hinauszieht, stößt unterwegs auf Leute, 
die einen Leichnam verprügeln oder bespucken. Der Held erfährt, daß der Ver- 
storbene seine Schulden nicht bezahlt hat, und nun gibt er all sein Geld hin, um 
den Leichnam loszukaufen und ihm ein Begräbnis zu verschaffen; das Geld, das 
er bei sich hat, reicht gerade aus, die Gläubiger zufriedenzustellen, und mittellos 
zieht der Held weiter. Aber unterwegs gesellt sich ein Kamerad zu ihm oder auch 
ein Fuchs und wird ihm zum Helfer, der ihm nicht nur eine Prinzessin gewinnen 
hilft, sondern ihn auch aus Todesnot rettet. In diesem berühmten Märchentypus 
vom «dankbaren Toten» (von der Forschung mit den Typennummern 505, 506, 
507, 508 versehen) ist der Held nicht von Anfang an mittellos: Er entblößt sich 
selber von seinen Mitteln. Aber eben dadurch gewinnt er sich den Helfer, ohne 
den er die Ziele, die ihm gesetzt werden oder die er sich selber setzt, nie erreichen 
könnte®. Wenn das Sprichwort sagt: Wo die Not am größten, ist Gottes Hilfe 
am nächsten, so erscheint im Märchen, das doch als solches keineswegs christlich 
geprägt ist, diese Überzeugung oder Erfahrung tausendfältig illustriert. In immer 
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wieder neuen Variationen stellt es das Wechselverhältnis zwischen Not, Bedürf- 
tigkeit, Schwäche einerseits und Hilfe, Begnadung anderseits dar. Die Bedürftig- 
keit ist im Märchen eine Voraussetzung für die Hilfe. Dem isolierten Helden ist 
der magische Helfer zugeordnet; die selbstsicheren, wohlausgestatteten Brüder 
oder Schwestern aber bleiben unbegnadet. 


Die Prinzessin und der Drache 


Und noch etwas vermag das Märchen vom dankbaren Toten uns zu zeigen. Wie 
in dem ebenso berühmten von den zertanzten Schuhen (Typus 306, Grimm 
Nr. 133, Andersen: «Der Reisekamerad») ist die zu gewinnende Prinzessin oft 
in der Gewalt eines Dämons. Sie muß von unheilvoller Bindung erlöst werden. 
Solange niemand den bösen Zauber bricht, wehrt sie sich gegen die Erlösung und 
überliefert ihre Freier dem Verderben. Das wirft ein Licht auf jene anderen 
Prinzessinnen, die einem Drachen vorgeworfen werden sollen und die dann im 
letzten Augenblick errettet werden (Typen 300, 303). Diese ausgesetzten, hilf- 
losen Prinzessinnen scheinen ganz unschuldig, reine Opfer. Aber wenn wir in 
der Erzählung von den zertanzten Schuhen hören, daß die Prinzessin selber an 
dem Ungeheuer hängt, mit dem sie allnächtlich in einer Unterwelt tanzen geht, 
und daß sie denen, die sie freien (und damit befreien) wollen, ein Schnippchen 
schlägt, bis sie schließlich von dem mit höherer Macht ausgestatteten Helden ge- 
wonnen und von ihrer Bindung an die Unterwelt befreit wird, wenn ferner in 
manchen Varianten der Geschichte vom dankbaren Toten die Prinzessin nicht nur 
aus Sklaverei gerettet werden muß, sondern von einem Ungeheuer befreit, das ihr 
Liebhaber war und das bisher alle ihre Freier in der Brautnacht getötet hat, so 
stellt sich die Frage ein: Ist am Ende die Verbindung Drache — Prinzessin, die 
uns schon aus der antiken Sage von Perseus und Andromeda und auch aus vielen 
bildlichen Darstellungen vertraut ist und die in ungezählten Märchen wieder- 
kehrt, nicht nur ein eindrückliches Symbol für die besondere Bedrohung des 
Schönen, Hohen, Edlen durch die zerstörerischen Gewalten (für die der Drache 
seit je ein Urbild war), sondern ist die Prinzessin vielleicht, solange ihr nicht 
geholfen wird, auch innerlich an den Drachen gebunden? In einem russischen 
Märchen kämpft der dankbare Tote drei Nächte lang im Gemach der Königs- 
tochter mit einem sechsköpfigen Drachen — es ist der «unreine Geist», mit dem 
sie eine Liebschaft hat — und schlägt ihm jedesmal zwei Köpfe ab, während der 
Zarensohn derweil die Prinzessin mit einer Rute so lange züchtigt, bis sie halbtot 
zu Boden fällt. Nicht genug damit: Auf der Rückreise schneidet der dankbare 
Tote die Königstochter mit seinem Schwert mitten entzwei, und da kriecht aus 
ihrem Leib allerlei Gewürm. « «Siehst du dieses Ungeziefer da? Alle diese bösen 
Geister haben sich in deiner Gemahlin gebildet ... Und er verbrannte alles 
Gewürm, dann setzte er den Leib der Königstochter wieder zusammen und 
besprengte ihn mit Lebenswasser: im Augenblick kam sie wieder zum Leben 
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und ward von nun an so sanft, wie sie vordem böse gewesen war?.» Beides, das 
Auspeitschen der Frau und ihre Zerteilung, um sie von den Schlangen und dem 
Ungeziefer in ihrem Leib zu befreien, kommt in vielen anderen Varianten auch 
vor; in beidem spiegeln sich, leicht erkennbar, Reinigungsvorgänge. «In ihrem 
Innern aber waren lauter Schlangen», heißt es in einem andern russischen 
Märchen. ««Schau, sie hätte drei Jahre mit dir gelebt und dich dann auf- 
gefressen.» Er legte die Teile wieder zusammen und hauchte sie an. Sie wurde 
heil und ganz. «Nun nimm sie zu dir. Lebe glücklich mit ihr, lebe wohl.»» Der 
Drache, der so oft außerhalb der Prinzessin gezeigt wird, als ihr Gegner (und 
doch auch Liebhaber, in dessen Gewalt zu geraten sie in Gefahr steht), er ist 
hier, in der Gestalt von Schlangen und Gewürm, im Innern der Prinzessin. In 
beiden Fällen muß sie von den Untieren befreit werden, wenn auch auf sehr 
andere Weise. In einem dritten Märchentypus (307) wünscht sich ein kinderloser 
König, daß er ein Kind bekomme, «und wenn es auch der leibhaftige Teufel 
wäre» (Grimm Nr. 219, Die Prinzessin im Sarge). «Alsbald bekam die Königin 
eine Tochter, die war so schwarz wie ein Rabe und so häßlich, daß man ordent- 
lich angst wurde, wenn man sie ansah; und sie brüllte wie ein Tier und war 
ganz unklug.» Hier ist die Prinzessin deutlich als abnormes Kind dargestellt. 
Aber auch für sie gibt es Rettung. «Da sie nun zwölf Jahre alt war, sagte sie 
zum König, er möge ihr ein Grab mauern lassen.» Allnächtlich steigt sie aus dem 
Grab und zerreißt die Schildwachen, bis schließlich einer sich auf den Rat eines 
«weisen Männchens» in drei Nächten an geweihter Stelle — hinter dem Altar, 
hinter dem Betstuhl, in der Gruft der Prinzessin selber — birgt und so gegen ihr 
Wüten gefeit ist. Nach der dritten Probe «stand sie», so erzählt das westfälische 
Märchen, «ganz schneehagelweiß vor ihm ...: «Ich tue dir nichts mehr, du hast 
mich erlöst»» Das «teuflische» Kind, durch einen frevelhaften, ungeduldigen 
Wunsch des Vaters so geworden wie es ist, ist geheilt, die schwarze Prinzessin 
wird nun die Gattin ihres Erlösers — der seinerseits wiederum nur ein armer 
Junge ist, dem aber ein geheimnisvoller Helfer seinen Rat schenkt und der 
Vertrauen, Geduld, Mut und Standfestigkeit genug aufbringt, sein Heilwerk zu 
vollenden. 


Verwünschung, Verstümmelung, Erlösung 


Die Prinzessin vierzehn Jahre lang verwünscht, weil ihr Vater einen unheilvollen 
Wunsch getan. Das lenkt unsern Blick auf das Motiv der Verwünschung über- 
haupt. Verwünschung im Märchen bedeutet Deformierung, der Mensch wird in 
die Tiergestalt hineingezwungen, er wird Kröte, Frosch, Löwe, Pferd, Bär, Hund 
oder Rabe, oft auch Stein, und es gilt ihn zu erlösen. Im Grimmschen Märchen 
von den sieben Raben (Kinder- und Hausmärchen Nr. 25, Märchen-Typus 451) 
ist es wie in der Erzählung von der Prinzessin im Sarge ein unbedachter Wunsch 
des Vaters, der die sieben Buben ihre Gestalt und Farbe verlieren läßt. «Im Ärger 
rief er: «Ich wollte, daß die Jungen alle zu Raben würden.». Psychologen 
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sprechen in solchen Fällen von «Elternschuld» ; eine falsche Einstellung des Vaters 
zu seinen Söhnen schädigt diese. Die kleine Schwester der sieben Raben aber hört 
die Leute sagen, sie sei schuld am Unglück ihrer Brüder, denn um ihretwillen 
habe der Vater die Buben verwünscht. Doch gerade diese Schwester macht sich 
nun auf, die Brüder zu erlösen. Sie tut es, indem sie in langer, mühsamer, ge- 
fährlicher Wanderung dem ganz anderen Land zustrebt, in dem die armen Brüder 
weilen. Unterwegs wird sie — kaum ein Märchen verzichtet auf dieses Motiv — 
nicht nur bedroht, sondern auch beschenkt: Der Morgenstern gibt ihr ein Hinkel- 
beinchen, das soll den Glasberg aufschließen, in dem ihre Brüder verschlossen 
sind. Aber das Mädchen - auch es ist nicht fehlerfrei — verliert das Knöchelchen 
unterwegs, und nun schneidet es sich, um den Glasberg öffnen zu können, kurz 
entschlossen einen Finger ab. Es verstümmelt sich also freiwillig selber, es macht 
sich selber zum Krüppel, um anderen helfen zu können. Wenn bei Grimm die 
Ausdauer und Opferfähigkeit der Erlöserin auf diese Art dargestellt wird, so er- 
zählen andere Varianten davon, wie das Mädchen jahrelang stumm bleiben muß, 
um seine Brüder zu erlösen, und dabei in schlimmster Weise verleumdet, seiner 
Kinder beraubt, schließlich auf den Scheiterhaufen gebracht wird. Es muß seinen 
Brüdern Hemden stricken, in einzelnen Versionen aus Nesseln, die es nachts auf 
dem Kirchhof zu pflücken gezwungen ist. So wird das Leiden, das aufgebracht 
werden muß, um die Verwunschenen zu erlösen, zu heilen, zu einer kaum erträg- 
lichen Höhe gesteigert. Aber die Dulderin erträgt alles — in einer 1909 auf einer 
holsteinischen Insel aufgezeichneten Fassung heißt es, als die immer noch Schwei- 
gende auf einem Karren zum Scheiterhaufen gebracht wird: «Sie ist noch dabei, 
das Hemd des letzten, des Jüngsten, fertig zu stricken, sie ist beim letzten Ärmel. 
Und wie sie so strickt, unablässig, da höhnen die Leute immerfort hinter dem 
Karren her: «Seht, die Hexe ist bei ihrem Hexenwerk, und sie speien ihr ins 
Gesicht und schlagen nach ihr. Und sie läßt sich das ruhig gefallen, sie ist immer 
ruhig beim Stricken, bis sie zum Holzstoß kommt'°.» Wenn bei Grimm das 
Mädchen sich selber zum Krüppel macht, so macht hier die Erlöserin sich selber 
zur Stummen. Auch das eine Verstümmelung, freiwillig auf sich genommen, um 
andere Verstümmelte zu heilen. (Daß Stummsein anderswo auch Strafe sein 
kann - für Ungehorsam, Trotz, Verlogenheit — wissen wir aus dem Grimmschen 
«Marienkind».) Und noch einmal ist das Motiv der Verstümmelung eingewoben 
in die Erzählung: In manchen Versionen, so auch in der holsteinischen, kann der 
letzte Ärmel nicht fertig gestrickt werden, und der jüngste Bruder behält statt des 
einen Arms einen Raben- oder Schwanenflügel (die Formen der Verzauberung 
wechseln). Aber das ist nicht ein Makel, sondern bleibendes Ehrenzeichen, das 
das Leiden der Brüder, ihre zeitweilige Zugehörigkeit zu einer ganz anderen, 
geheimnisvollen Welt und die Opferleistung der Schwester dauernd bezeugt”. 

Die Verwünschung — profan ausgedrückt: die Schädigung — bedeutet über- 
haupt nicht nur Erniedrigung und Verlust; in manchen Fällen erhalten die Ver- 
zauberten selber Zauberkräfte und werden zu Helfern der ihnen begegnenden 
Menschen, zu Erlösern ihrer Erlöser. In vielen Märchen bittet das Tier, das den 
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Helden durch alle Fährnisse hindurchgerettet hat, er solle ihm nun zum Dank 
den Kopf abschlagen. Verständlicherweise sträubt sich der Held; aber als er es 
schließlich tut, da steht ein wunderschöner Prinz oder eine Prinzessin vor ihm. 
Ein Akt ver Verstümmelung, eine scheinbar zum Tode führende Zerstückelung, 
vor der der Held zurückscheut, bringt die Erlösung; in unserer Sprache (die frei- 
lich nur einen Teil des in den Bildern Enthaltenen faßt): Sie ist nicht Schädi- 
gung, sondern Heilung. Sie zerstört nur die Zerrform, sie führt den Verwun- 
schenen aus der Verfremdung in seine eigentliche, in seine eigene Gestalt zurück. 
Aber daß die Zeit der Verfremdung nicht verloren, daß die Verwünschung zum 
Tier nicht sinnlos war, spürt der Hörer des Märchens. Nicht nur da, wo der Ver- 
wunschene und schließlich Erlöste in der Zeit seiner Verwünschung selber zum 
Helfer, zum Erlöser werden darf, nicht nur da, wo er gerade in der Fremdform 
Zauberkraft besitzt, sondern auch da, wo es einfach eine Entrückung in eine 
«ganz andere Welt» war. Denn das «Ganz Andere», von dem der Religionshisto- 
riker Rudolf Otto so eindringlich spricht, ist nicht nur ein Schreckliches, sondern 
auch ein Herrliches: mysterium tremendum et fascinosum. Der übriggebliebene 
«Schwanenarm» ist Zeichen, daß der Zusammenhang mit jener zaubermächtigen 
Welt — die holsteinische Erzählerin spricht wörtlich von der Reise «in ein ganz 
anderes Land» — nicht völlig verloren ist. 

Die wenigen Beispiele, auf die wir uns eingelassen haben, genügen, zweierlei 
sichtbar zu machen: die Vielfalt der Aspekte, unter denen das Volksmärchen 
Gebrechlichkeit, Verstümmelung, Abnormität betrachtet und darstellt, und die 
bedeutende Rolle, die diese Motive im Gefüge des Märchens spielen. Sie sind 
dicht eingewoben ins Gesamtgewebe der Erzählung, und sie tauchen, in den ver- 
schiedensten Formen, immer wieder auf. Die vielen Entsprechungen (vor allem 
das überall gegenwärtige Element des Unscheinbaren: der unscheinbare Held, 
der unscheinbare Helfer, das unscheinbare Ding) geben ihnen Resonanz. Ganz 
allgemein läßt sich sagen: Das Märchen stellt den Menschen schon an sich als ein 
«Mangelwesen» dar, als einen Hilfsbedürftigen, dem aber eben deswegen Hilfe 
auch zuteil wird, eine Hilfe, die ihn weit über das hinausführt, was der besser 
Ausgerüstete aus eigener Kraft erreichen kann. Diese «besser Ausgerüsteten», 
die älteren Brüder oder Schwestern, spielen im Märchen nur die Rolle von Kon- 
trastfiguren. Der Held, die Heldin sind fast immer irgendwie Benachteiligte. Im 
Helden, in der Heldin aber zeichnet das Märchen das Menschenbild, auf das es 
ihm ankommt und das sich, in den verschiedenen Märchentypen hundertfältig 
variiert, den Hörern einprägt. 


Behinderung, Begnadung, Selbstzerstörung 


Krüppelhafte Bösewichte, häßliche Zigeunerinnen und Mohren, die Untaten be- 
gehen, unansehnliche Stiefgeschwister oder Mägde, die der Heldin nachstellen 
oder sich an ihre Stelle setzen: Sie sind Extrembilder für jene körperlich Geschä- 


Gebrechliche und Behinderte im Volksmärchen 57 


digten, die nicht über ihr Gebrechen hinauskommen, bei denen das Gebrechen 
Besitz ergreift von der ganzen Person, die auch moralisch sich zu Krüppeln ma- 
chen lassen. Ihnen stehen jedoch im Märchen in weit größerer Zahl jene anderen 
gegenüber, die über ihr Gebrechen hinauswachsen, die die in der Gebrechlichkeit 
zurückgestaute Kraft zur Entfaltung bringen. Das Tierkind und der Däumling, 
der halbe Mensch (Längsschnitt), ja selbst der Faule erweisen sich schließlich nicht 
als die Benachteiligten, sondern als die mit besonderer, mit magischer Fähigkeit 
Begabten. Wenn ein Kind als Igel oder halb als Igel zur Welt kommt - weil dem 
Vater das Wort entschlüpft war: «Ich will ein Kind haben, und sollt’s ein Igel 
sein» (Grimm Nr. 108) —, so ist es deswegen nicht, wie die Eltern glauben, für 
immer von der Gesellschaft der Normalen ausgeschlossen; im Gegenteil, gerade 
ihm wird es gelingen, die Königstochter zu erlangen, und dabei wird es seine 
Igelhaut abstreifen. Ähnlich ist es bei anderen, die als Tiere zur Welt kommen 
(dürfen wir hier von Erbschädigung sprechen?) oder als Kinder zu Tieren ver- 
wünscht werden (Milieuschädigung?)':. Und der Däumling ist gerade besonders 
schlau und keck und entrinnt allen Fährnissen. Bei der Tierbraut (Kröte, Äffin, 
Ratte ...), beim Tierbräutigam (Bär, Wolf, Löwe ...) ist es die Zuneigung der 
Braut oder das Vertrauen des Bräutigams, die sie erlösen; es kann aber, wie im 
«Froschkönig» (Grimm Nr. 1) auch einmal entschlossene Härte sein, die hilft, 
ähnlich wie dort, wo Tiere durch Enthauptung wieder zu Menschen werden. Das 
Märchen spiegelt in seinen Bildern die verschiedensten Möglichkeiten, liebende 
und pflegerische Haltung (der jüngste Sohn geht für den kranken Vater das 
Lebenswasser suchen) ebenso wie deformierende Verzärtelung und Verwöhnung 
(der eigenen Kinder), böse und verderbliche Härte und Ungeduld (des einzelnen, 
besonders gegen Stiefkinder, oder der Gesellschaft überhaupt) wie auch heilsame 
Unerbittlichkeit und Schärfe — gelegentlich also, so bei der Prinzessin, die zornig 
den lästigen Frosch gegen die Wand wirft, auch ahnungslos dargebrachte Hilfe, 
gnadenvolle Verkehrung eines üblen Wollens in Heiltat. Es gibt auch falsche 
Schwestern oder Mütter, die nur die Kranken spielen, um mit vermessenen Wün- 
schen den Bruder oder den Sohn, den sie loswerden wollen, in gefährliche Aben- 
teuer schicken zu können. Es gibt aber auch solche, die sich, wie in unseren Bei- 
spielen die Schwester der sieben Raben oder der zwölf Schwäne, selber verstüm- 
meln, um andern zu helfen oder überhaupt um ein hohes Ziel zu erreichen. Um 
den mächtigen Vogel, der ihn in die Oberwelt trägt, bei Kräften zu halten, muß 
der Jüngling zuletzt, als er allen Proviant schon verbraucht hat, ein Stück Fleisch 
aus der eigenen Wade schneiden und es dem Adler reichen. Das erinnert daran, 
daß Odin, um Weisheit zu erlangen, ein Auge opfert — wie überhaupt im My- 
thus und in der Sage die Verunstaltung oft ein Zeichen der Berührung mit jen- 
seitigen Mächten ist, im Guten oder im Bösen. In dem weitverbreiteten Märchen 
vom Mädchen ohne Hände (Typus 706, Grimm Nr. 31) verlangt der Teufel, dem 
der Vater ahnungslos und unbedacht die eigene Tochter versprochen hat, daß man 
dieser die Hände abhaut — in manchen Fassungen aber werden sie ihr abgeschnit- 
ten, weil sie sich das Beten nicht verbieten lassen will oder weil sie die Inzest- 
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wünsche ihres Vaters zurückweist: Hier also mündet hohe ethische Haltung und 
Standhaftigkeit in Verstümmelung, die nun deutlich ein Ehrenzeichen ist und, 
ähnlich wie in anderen Märchen die beharrlich durchgehaltene Stummheit der 
Dulderin, zur Vermählung mit einem König führt — was freilich nicht das Ende 
des Leidens bedeutet, sondern neue schwere Prüfungen mit sich bringt, bis 
schließlich alles ins Gute lenkt und die armlose Rittersfrau ihre Arme wieder- 
bekommt oder die freiwillig Stumme ihr Schweigen brechen darf. Besonders schön 
kommt das Thema der freiwilligen Selbstschädigung zu einem guten Zweck im 
weitverbreiteten Märchen vom treuen Johannes (Typus 516, Grimm Nr. 6) zur 
Geltung: Um seinem Herrn zu dienen, um seine Herrin zu retten, nimmt Johan- 
nes es in Kauf, daß er Schritt für Schritt, zuerst bis zu den Knien, dann bis zur 
Brust, und zuletzt ganz, versteinert. Aber auch er bleibt nicht für immer im Zau- 
berbann, die Opferfähigkeit jener, für die er sich einst geopfert, bringt ihn 
schließlich wieder ins Leben zurück, bringt ihm und zugleich ihnen die höchste 
Erlösung. 

Opferfähigkeit, Selbstentblößung (wie wir sie im Märchen vom dankbaren 
Toten sahen), Hinnahme von Verstümmelung, Leiden und Tod, Selbstpreisgabe 
also als höchste Leistung im Dienste einer Idee - daneben steht, jedoch wieder- 
um seltener, die Selbstverstümmelung zu üblem Zweck: Aschenputtels Schwe- 
stern hauen sich Zehen oder Ferse ab (in einer schwedischen Fassung gleich bei- 
des'3), um ihren Fuß in den hübschen kleinen Schuh zu zwängen - aber umsonst 
machen sie sich selber zu Krüppeln. Daß ihnen dann auch noch die Augen aus- 
gehackt werden, nimmt sich wie eine Fortführung des durch sie selbst Begonnenen 
aus, wie ja überhaupt das Märchen mit Vorliebe seine Bösewichter sich das Ur- 
teil selber sprechen oder sie durch ihre eigene Methode umkommen läßt: die 
Hexe — in Hänsel und Gretel — verbrennt in ihrem eigenen Ofen. 


Wer erniedrigt wird, wird erhöht 


Wieder ist sogleich hinzuzufügen: Blendung ist im Märchen nicht immer Strafe, 
sie kann auch, Werk eines Übeltäters, den Unschuldigen treffen. Dann aber wird, 
dem Charakter des Märchens entsprechend, der Unschuldige das Augenlicht wie- 
der erhalten. Denn trotz allen Schrecken, Strafen und Prüfungen stellt das Mär- 
chen eine Welt dar, die Vertrauen einflößt, in der sich der Mensch geborgen 
fühlen darf, die im tiefsten «in Ordnung» ist. In dem weltbekannten Märchen 
von den beiden Wanderern (Typus 613, Grimm Nr. 107) bekommt der eine, der 
auf langer Wanderung vor Hunger fast umkommt, von dem andern etwas Brot, 
aber er muß sich dafür seine beiden Augen ausstechen lassen. Blind bleibt er im 
Walde zurück; doch in der Nacht hört er ein Gespräch von Vögeln oder Geistern, 
das ihm das Mittel nennt, wie ein Geblendeter wieder sehend werden kann, und 
ihm zugleich eine Reihe anderer Geheimnisse verrät, die ihn instand setzen, eine 
kranke Königstochter (oder den König selber) zu heilen, in einer darbenden Stadt 
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den versiegten Brunnen wieder zum Fließen, anderswo einen verdorrten Apfel- 
baum wieder zum Blühen zu bringen und einen vergrabenen Schatz zu heben. 
Der unschuldig Geblendete wird also nicht nur wieder heil, sondern darf selber 
heilen und kommt zu Ansehen, Macht und Glück, wie er es ohne sein Unglück 
nie erlangt hätte, während sein ruchloser Gefährte, als er seinerseits sich auf- 
macht, ähnlich wertvolle Geheimnisse zu erlauschen, von den zornigen Vögeln 
oder Geistern zerrissen wird'+. Wer erniedrigt wird, wird nachher erhöht — das 
ist auch in jenen Märchen so, wo eine Hexe der schönen Königsbraut die Augen 
aussticht und die eigene Tochter an ihre Stelle schiebt (Motiv der untergescho- 
benen Braut). Als die Geblendete nach langer Zeit ihre Augen wieder erlangt und 
sie sich einsetzt, da sieht sie «siebenmal besser als vordem»'5. Entsprechend ist 
die junge Königin, die von ihrer bösen Schwiegermutter in der Abwesenheit des 
Königs in den Rauchfang gehängt wird, nachher schöner als vorher. Leiden ver- 
klärt, am Leiden wachsen — diese Sehnsuchtsbilder, die in der bitteren Wirklich- 
keit so oft nur Träume bleiben, das Märchen glaubt an sie und stellt sie, in seiner 
Weise extrem stilisierend, vor uns hin, so daß sie uns zu Leitbildern werden kön- 
nen. Das Märchen ist nicht realistische Kunst, es phantasiert; aber seine Phanta- 
sien sind nicht willkürlich, sie haben Wahrheit und Gesetz in sich. Wenn Gott- 
fried Keller sagt, es sei des Dichters Aufgabe, schöne Frauenbilder zu erfinden, 
wie die bittre Erde sie nicht hegt, so zeigt uns das Märchen bildlich, wie die Dinge 
sein könnten und sein sollten. In der Wirklichkeit wird kein Geblendeter das 
Augenlicht wiedererlangen, keinem Armlosen werden die Arme nachwachsen, 
aber den Mangel verschmerzen und an ihm wachsen, durch ihn reifer, weiser, 
reicher werden, wenn das gelänge, dann hätte die Wirklichkeit auf ihre Art das 
Märchen erreicht. Adalbert Stifter hat in der «Brigitta» dargestellt, wie eine Frau, 
der körperliche Schönheit versagt bleibt, die Schönheit, die sie in der Seele trägt, 
als Werk aus sich heraus in die Welt stellt. «Diese Seele griff immer weiter um 
sich, der Himmel des Erschaffens senkte sich in sie; grüne Hügel schwellten sich, 
Quellen rannen, Reben flüsterten, und in das öde Steinfeld war ein kraftvoll 
weiterschreitend Heldenlied gedichtet. Und die Dichtung trug, wie sie tut, auch 
ihren Segen. Manche ahmten nach, ... und hie und da auf der öden blinden Heide 
schlug sich ein menschlich freies Walten wie ein schönes Auge auf.» Von diesem 
Glauben, daß Häßlichkeit, daß Gebrechlichkeit umschlagen kann in die Schön- 
heit des Werks, sind Märchen und Mythen erfüllt. Der häßlichste Gott der Grie- 
chen, Hephaistos, schafft die schönsten Werke. Als er zur Welt kam, fand ihn 
seine Mutter Hera so abstoßend, daß sie ihn vom Olymp hinunterwarf (nach 
einzelnen Berichten soll er seit da ein lahmes Bein haben). Die affektive Lieb- 
losigkeit des Normalen gegenüber dem Behinderten spiegelt sich also auch im 
Mythos. Aber Hephaistos wird gerettet, und er beginnt, schöne und kunstvolle 
Dinge zu schmieden. Als Hera einmal eine Brosche zu Gesicht bekommt, die er 
verfertigt hat, findet sie sie so wundervoll, daß sie Hephaistos sofort auf den 
Olymp zurückholt, er wird der Gott der Schmiede. In der germanischen Sage von 
Wieland dem Schmied kommt dieser nur deswegen dazu, sich ein Fluggewand 
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herzustellen, weil ihm die Sehnen durchschnitten worden sind, ähnlich wie auch 
Daidalos nur deswegen zum Erfinder künstlicher Flügel wird, weil er gefangen 
gehalten ist: in der Not wachsen dem Menschen Flügel, das Gebrechen führt ihn 
über seine Alltagsstatur hoch hinaus. Von diesem Glauben oder Wissen — es ist 
beides — ist auch das Märchen durchdrungen, in den verschiedensten Bildern 
kommt es zum Ausdruck. 


Der Märchenheld ein Isolierter und universal Beziehungsfähiger 


Das «einfache Märchen» ist weder einseitig noch schönfärbend. Es sieht die Dinge 
mit scharfem Blick und nennt sie beim Namen. Es weiß um die Härte der Gesell- 
schaft gegen die Behinderten, es weiß aber auch um die Gefährdung der Behin- 
derten von innen her, es stellt Fehlentwicklungen erbarmungslos dar, manche 
seiner Behinderten sind menschenfeindlich und tückisch. Aber es weiß auch um 
die andere, die herrliche Möglichkeit: sich durch den Mangel höher führen zu 
lassen. Wenn die Verstümmelung selbst noch des ungehorsamen Marienkinds 
darin besteht, daß einer seiner Finger golden wird, so ist das wie ein Sinnbild: 
das Gebrechen ist Zeichen der Berührung mit einer höheren Welt. Im Stilganzen 
des Märchens, wo nicht nur der Geblendete nachher siebenmal besser sieht und 
das räudige Pferdchen das Wunderpferd ist, sondern wo auch der Held, die Hel- 
din so oft in Knechts- oder Magdgestalt erscheinen, ausgestoßen und verfolgt, 
unscheinbar oder tiergestaltig, und doch am Ende sich als die Begnadeten er- 
weisen, gewinnt das Motiv des Gebreclichen, des Krüppels, der zu beson- 
derer Entfaltung berufen ist, an Überzeugungskraft. Das Märchen spiegelt die 
Wirklichkeit in recht differenzierter Weise und gibt zugleich Leitbilder. Daß auch 
Wünsche in ihm auf ihre Rechnung kommen, tritt dazu; aber es ist keinesfalls 
auf diesen einen Nenner, den der Wunscherfüllung, zu reduzieren. Die Leichtig- 
keit, mit der es Gesunde und Kranke, Könige und Aschenbrödel, profane und 
jenseitige Gestalten miteinander in Fühlung bringt, ist kein bloßer Ersatz für 
eine real nicht mögliche Wunschbefriedigung. Das Märchen vermag vielmehr 
etwas von der Freiheit und Leichtigkeit, die in ihm walten, hinüberzuspielen in 
seine Hörer. Es wundert uns nicht, daß Psychiater, die ihre Patienten Märchen 
spielen ließen, erklären, diese Kranken seien aufgeschlossener, kontaktfähiger, 
aktiver geworden'‘. Wenn Kinder in ihrem empfänglichsten Alter Märchen in 
sich aufnehmen, wird manches in ihnen angeregt, gefördert, entwickelt. Sie neh- 
men gleichzeitig ein Bild des Menschen in sich auf, das der Wirklichkeit ent- 
spricht: der Mensch ein Isolierter, der aber vielfältig beziehungsfähig ist'”. Der 
Mensch ein Hilfsbedürftiger, dem Hilfe zuteil wird, ein Mangelwesen, das gerade 
wegen seiner Mängel ungeahnt entwicklungsfähig ist. Daß der Behinderte, wenn 
er ein solches Menschenbild in sich aufnimmt, in besonderer Weise angespro- 
chen und gestärkt wird, leuchtet ein. Er sieht sich in vielen Figuren des Märchens 
in mannigfacher Art gespiegelt, und es ist auffällig, wie wichtig dem Märchen 
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gerade diese Figuren sind. Sie sind schärfere Ausprägungen dessen, was sich 
unmerklicher, allgemeiner im zentralen Bild des Märchens, in dem des Helden, 
wiederfindet. Nicht die Beziehung zu den peripheren Gestalten, sondern die zum 
Märchenhelden, zur Märchenheldin ist für den Behinderten entscheidend. Der 
«Held» des Märchens ist, wie der Mensch überhaupt, seinem Wesen nach ein 
Behinderter. | 


Gebrechen und Heilung 


Krankheit und Heilung: Das Volksmärcen, eine nicht realistische, sondern 
entschlossen stilisierende Kunstform, stellt sie entweder ganz allgemein oder 
dann in optisch scharf sichtbarem Bilde dar. Der amerikanische Forscher Way- 
land Hand hat darauf aufmerksam gemacht, daß im Märchen weder von Halsweh 
oder Zahnweh noch von Lungenentzündungen und Nierenschrumpfungen die 
Rede ist'®. Der Vater, der König, die Prinzessin sind einfach «krank»; welcher 
Art die Krankheit ist, wird meist nicht näher gesagt. Oder dann sind es körper- 
lich in Erscheinung tretende Gebrechen: der Geblendete, der Bucklige, Hinkende 
oder Bartlose, das Mädchen ohne Hände («die armlose Rittersfrau»), das Mäd- 
chen, dem ein Finger fehlt oder dessen einer Finger golden ist: das sind die 
Figuren, die das Märchen bevorzugt. Ein Grund, weshalb im Märchen körperliche 
Schäden häufiger vorkommen als genau bezeichnete innere Krankheiten, liegt 
also in dem erzählerischen Gesetz, dem das Märchen folgt: Es liebt es, alles 
scharf sichtbar zu machen, es gibt die extremen Ausprägungen jedes Daseins- 
phänomens (königlicher Lohn — grausame Strafe). Deshalb ist vor jeder realisti- 
schen Interpretation des Märchens zu warnen. Auch die Heilmittel sind von 
beinahe abstrakter Allgemeinheit: Lebenswasser, Lebenskraut oder Apfel, Kuß. 
Die vielen verschiedenartigen Kräuter und Heilpraktiken des Volksglaubens und 
der Volksmedizin kommen im Märchen nicht ins Spiel, auch wenn sie den Erzäh- 
lern bekannt sind. Der Erzähler fügt sich dem Stilgesetz der Gattung. Eben des- 
halb fällt im Märchen nicht den Fieberkranken oder Blutarmen eine Hauptrolle 
zu, sondern den Krüppeln. Nicht oder nicht nur, weil diese im wirklichen Gesell- 
schaftsleben besonders sinnfällig in Erscheinung treten, sondern vor allem, weil 
sie sich gut ins Märchen, das alles Unsichtbare sichtbar zu machen strebt, ein- 
fügen. Es geht dem Märchen dabei nicht um die speziellen Gebrechen; seine 
Gebrechlichen sind Repräsentanten aller Kranken und aller Behinderten über- 
haupt. Es geht ihm auch nicht um die speziellen Heilmittel, es geht ihm um die 
Heilmöglichkeit und um die Heilkraft an sich. Beide, Behinderung und Heilung, 
sind zentrale Themen des Volksmärchens, sie entsprechen der ihm zugrunde 
liegenden Gesamtstruktur: Aufgabe und Lösung. Mit dem Nennen der Aufgabe 
ist die Möglichkeit ihrer Lösung schon gesetzt, auch und gerade, wenn es sich 
um eine scheinbar unlösbare Aufgabe handelt. Ein Hindernis verlangt, über- 
wunden zu werden; das ist im Erzählgesetz, dem das Märchen folgt, enthalten. 
Ein Behinderter kann geheilt werden. Diesem Glauben ist das Märchen ver- 
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pflichtet. Es wird indessen nicht müde darzustellen, daß der Weg zur Heilung 
über gewaltige Leistungen geht. Namentlich das Bild des weite Wege Gehenden, 
Ausharrenden, Mutigen und der Duldenden, Entsagungsvollen, unentwegt Wir- 
kenden ist ihm vertraut. Daneben stellt es das andere Bild des an sich selbst 
zugrunde Gehenden, des Krüppels, der Hexe, die andere zu vernichten streben 
und damit schließlich nur sich selbst treffen. Das Märchen zeichnet Wesens- 
bilder. Daß es, obwohl es nicht realistisch nuanciert, die Dinge geistig differen- 
ziert und zutreffend darstellt, sollte in diesem Aufsatz, wenn auch nur andeu- 
tungsweise, gezeigt werden. 


Familie und Natur im Märchen 


I 


Im Märchen — gemeint ist das Volksmärchen, und zwar das Märchen im engeren 
Sinn, das Zaubermärchen - spielt die Familie eine beherrschende Rolle. Ihr Bild 
bestimmt das Gesicht des Märchens. Während sie in Sage, Legende und Schwank 
nur gelegentlich in den Blick kommt, und dies meist aus stofflichem Interesse 
(Eheschwänke, Ahnensagen), gehört sie im Märchen, im Zusammenspiel mit 
Dreizahl, Notlage und Aufgabe, zu den wesentlichen Bauelementen. Ihre Glie- 
derung verhilft dem Märchen zu seiner eigenen Gliederung. 

Da dem Märchen zumeist ein hohes Alter und eine erhebliche Beharrungskraft 
im Strukturellen zugeschrieben wird, müßte man erwarten, daß es die Groß- 
familie, die Familiengemeinschaft früherer Zeiten wäre, die in ihm sich spiegelt. 
Allein es ist ganz deutlich die Kleinfamilie. Von Großeltern, Onkeln, Tanten, von 
Neffen, Nichten, Vettern und Basen ist kaum je die Rede. Es sind die Eltern oder 
Stiefeltern des Kindes, die auf irgendeine Weise dessen Aufbruc in die Welt des 
Abenteuers veranlassen (sei es, daß sie es austreiben oder sonstwie in Not brin- 
gen, sei es, daß sie ihm eine Aufgabe stellen oder eine Bitte aussprechen), es sind 
seine Geschwister oder Stiefgeschwister, die ihm Schaden zufügen, seltener ihm 
Hilfe bringen, oft als bloße Kontrastfiguren ihm zur Folie dienen. 

Schon der bloße Verweis auf diese Gegebenheiten macht zweierlei sichtbar. Die 
Beschränkung auf die Kleinfamilie gibt dem Märchen einen festen Rahmen, 
schenkt ihm eine einfache und übersichtliche Gliederung. Sie fügt sich damit in 
die Reihe all jener Züge, die dem Volksmärchen den scharfen Umriß, die schlanke 
Gestalt geben. Das zweite: Nicht Harmonie, sondern Spannung, Auseinanderset- 
zung, Widerstreit herrschen im Familienverbande des Märchens vor. Während 
die Natur — Tiere, Pflanzen und Gestirne — dem Helden des Märchens im allge- 
meinen freundlich entgegenkommen, wird er im Raum seiner eigenen Familie 
bedroht. Im Schoße der Natur und des Kosmos sieht sich die zentrale Figur des 
Märchens, sie, mit der die Erzähler und Hörer am ehesten sich identifizieren, 
besser aufgehoben als im Schoße der Familie. Wie dieser Befund zu interpretieren 
ist, danach soll später gefragt werden. Zunächst sei schärfer ins Auge gefaßt, 
wie das Märchen die einzelnen Familienglieder zueinander stellt und welche Rolle 
es den verschiedenen Lebensaltern zuteilt. Sodann soll von der Funktion und der 
Darstellung der Naturelemente die Rede sein. 


II 


Das Kind im Märchen ist gefährdet, manchen Schädigungen und Peinigungen 
ausgesetzt. Die Märchenerzähler verwenden wenig Mühe darauf, die behütende 
und fürsorgerische Elternliebe darzustellen. Wohl wird ein Kind oft heiß ersehnt 


64 Familie und Natur im Märchen 


— aber eben darin lauert auch schon die Gefahr; schon vor der Geburt des Kindes 
sind die Eltern, gerade weil sie es so sehr ersehnen, bereit, es preiszugeben. «Ich 
will ein Kind haben, und sollt’s ein Igel sein!» (KHM 108) «Wie ist's so traurig, 
daß wir keine Kinder haben ... Wenn’s nur ein einziges wäre, und wenn’s auch 
ganz klein wäre, nur Daumens groß, so wollt ich schon zufrieden sein» (KHM 
37). Wenn hier das Kind durch den Wunsch seiner Eltern schon von Anfang an 
zu einer Mißgestalt verurteilt wird, so versprechen in anderen Erzählungen die 
Eltern das Kind, sobald es ein bestimmtes Alter erreicht habe, einer Hexe oder 
einem Unhold: Typus Rapunzel, Typus Rumpelstilzchen. Aber beide Male bringt 
das Unheil auch Heil: Gerade das Tierkind ist zu Besonderem bestimmt, zum 
Königtum berufen; ähnlich sind auch Däumling und Daumesdick nicht nur ge- 
zeichnet, sondern auch ausgezeichnet, sie sind geschickter und kecker als andere 
Kinder, sie führen und retten ihre Geschwister. Und Rapunzel-Petrosinella: Nur 
weil sie von ihrer Familie weg in den Turm der Hexe muß, wird sie vom Prinzen 
gefunden, wird sie dessen Gemahlin. Die Verschreibung des Kindes an einen 
Unhold ist von der Forschung mit der Dämonenweihe und diese wieder mit dem 
(altgermanischen und altjüdischen) Kultbrauch der Gottesweihe in Beziehung 
gebracht worden!. Wenn auch im Märchen, das seine Motive gleichmäßig ein- 
schleift, solche Wurzeln nicht mehr sichtbar sind, so ist doch das Doppelgesicht 
geblieben: die Preisgabe des Kindes an den Unhold bedeutet nicht notwendig 
Untergang in einer Unterwelt, sie kann auch Tor sein zu einer höheren Welt. — 
In wieder anderen Erzählungen wird das Kind Jahre nach seiner Geburt durch 
einen unbeherrscht ausgesprochenen Wunsch des Vaters oder der Mutter geschä- 
digt: «Ich wollte, daß die Jungen alle zu Raben würden!» (KHM 25) «Ich wollte, 
du wärest eine Rabe und flögest fort, so hätte ich Ruhe» (KHM 93). «Ei, daß du 
ein Schweinchen wärst!» (Haltrich Nr. 44) Auch diese späteren Schädigungen des 
Kindes werden ihm nur vorübergehend zum Verhängnis, Erlösung stellt sich ein 
und Erhöhung, sei es der Erlösten oder der Erlöser, gehen damit einher. Selbst in 
der Zeit des Verwunschenseins oder Gefangenseins ist der andere Pol aktiv: 
Petrosinella lernt der Hexe ihre Künste ab, und der Tiergemahl, die Tierbraut, 
das Tierkind sind im Besitz übernatürlicher Kräfte und Fähigkeiten. 

Zur Gefährdung durch das Verhalten der eigenen Eltern tritt die Schädigung 
durch böse Stiefmütter und Stiefgeschwister. Der Vater erweist sich meistens als 
schwach, mitunter aber kann er härter sein als die Mutter. Oder seine Liebe ver- 
kehrt sich in den Inzestwunsch. Aber auch die Quälereien, denen das Stiefkind, 
die Gefahr, der die vom Inzest bedrohte Tochter ausgesetzt sind, schlagen den 
Betroffenen schließlich zum Heil aus. Und selbst wo Kinder sich selber schädigen, 
indem sie, sei es aus Gier oder Vorwitz, ein Verbot übertreten, führt das Ver- 
sagen schließlich doch Gutes mit sich: Schneewittchen, das den Zwergen nicht 
gehorcht hat, wird eben dadurch einem Prinzen zugeführt. In schwankhaften 
Märchen äfft der freche Däumling Käufer, Diebe, Arbeitgeber und königliche 
Wachen. «Alte Hexe, ich bin nicht bange vor dir, du kannst mich doch nicht 
kriegen», höhnt «Jaan im papierenen Häuschen», ein holländischer Schwank- 
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märchenbub2, und wirklich entrinnt er der Hexe, die ihn in ihrem Sack fort- 
schleppt, zweimal — das dritte Mal stellt er sich dumm: Sie soll ihm vormachen, 
wie man den Kopf auf den Block legt; als die Alte es tut, hackt er ihr mit ihrem 
eigenen Beil den Kopf ab, fügt ihr also das zu, was sie ihm zugedacht hatte, und 
kehrt dann heim in sein «papierenes Häuschen». Dieses wirkt wie ein Symbol 
für die Verletzlichkeit des Kindes. Aber das Kleine und Verletzliche wird gerettet 
oder setzt sich aus eigener Kraft durch. Die extreme Kleinheit des Helden in 
solchen Geschichten - Däumling, Daumesdick — ist das schwankhafte Äquivalent 
des Jüngsten im Märchen überhaupt: Der Jüngste, Inbegriff des Kindes, ist 
begnadet. Seine Kindlichkeit wird noch betont, er erscheint als Dummling oder 
Aschensitzer. Asche aber und Schmutz sind nicht nur Zeichen von Dürftigkeit 
und Faulheit, sie können auch Zeichen einer anderen, höheren, jenseitigen Welt 
sein (so schon im Gilgamesch). Der Jüngste, die Jüngste des Märchens sind 
hilflos und zukunftsträchtig zugleich. Das ist nicht nur ein kindlicher Wunsch- 
traum, so wurde vielmehr, Carl Gustav Jung und Karl Kerenyi haben es gezeigt, 
das Kind von jeher gesehen. Trost, Selbsttrost, Wunschtraum des Letzten, 
Kleinsten, Zurückgesetzten, all das ist im Märchen auch da, aber es steht in 
übergreifenden Zusammenhängen. Im Volksmärchen spiegeln sich nicht nur die 
Wünsche, sondern auch die Erfahrungen des Menschen. Und es gehört zu unseren 
Grunderfahrungen, zu unserem Grundwissen, daß das Kleine bestimmt ist zu 
wachsen. Zu allen Zeiten hat man um die Macht des Ohnmächtigen, um die 
Kraft des Unscheinbaren, um das im Schein verborgene Sein gewußt. 

Daß es nicht nur üble Stiefschwestern, sondern auch liebevolle, aufopfernde 
Geschwister und sogar Stiefgeschwister gibt, ist dem Grimm-Leser aus «Hänsel 
und Gretel», «Brüderchen und Schwesterchen», aus den «Sieben Raben», den 
«Sechs Schwänen», den «Zwölf Brüdern», auch aus «Machandelboom» vertraut. 
Aber die Familienbeziehung als ganze ist auch hier überall gestört: Eltern oder 
Stiefeltern sind den Kindern oder einem von ihnen feindlich, und das gleiche 
Mädchen, das in selbstlosem Dulden zur Erlöserin ihrer Brüder wird, ist einst der 
Anlaß ihrer Verwünschung oder Vertreibung gewesen. Vor solchen Tatbeständen 
werden wir zurückhaltend im Gebrauch der beliebten Formeln vom «optimisti- 
schen Märchen» und vom «einfachen Märchen». Leid und Bedrohung sind überall 
mit eingewebt, und immer wieder weisen uns die Dinge ein doppeltes Gesicht. 


II 


Im Zentrum des Märchens steht nicht das Kind, sondern der junge Mensch. Das 
Kind ist schutzbedürftig, es will nicht von Hause fort — Hänsel und Gretel ver- 
suchen immer wieder zurückzukehren. Aber schon bei Hänsel und Gretel führt 
die Verstoßung nicht zur Vernichtung, sondern zur Erhöhung: Fern von zu Hause, 
in der Welt des Abenteuers, der Begegnung (ad-ventura) erwerben sie sich 
«Perlen und Edelsteine». Der junge Mensch vollends, der jugendliche Märchen- 
held wacht auf aus seinem Dummlings- oder Aschensitzerdasein, erhebt sich und 
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geht den wesentlichen Begegnungen, Abenteuern, Aufgaben entgegen als ein 
Abgelöster, der gerade als Isolierter die Beziehung zu allem jeweils Wesentlichen 
herzustellen fähig ist. Entwicklungspsychologen sehen im Märchen die Darstel- 
lung des Erwachsenwerdens, des Reifens, des sich Loslösens von infantilen Bin- 
dungen, und also von der Mutter, vom Vater, von den Geschwistern. Das ist 
gewiß keine willkürliche Interpretation, sie bietet sich von selber an. Der jugend- 
liche Mensch ist der bevorzugte Märchenheld; ein junger Bursch oder ein junges 
Mädchen steht im Mittelpunkt, nicht der Erwachsene, nie ein Greis, eine Greisin, 
nur relativ selten ein Kind. Die Aufgaben, die der Märchenheld zu lösen, die 
Proben, die er zu bestehen hat, erinnern an lInitiationsriten; der Religionshistori- 
ker spricht von einem in die Sphäre des Imaginativen verschobenen Einweihungs- 
vorgang (Mircea Eliade: Le conte reprend et prolonge l'initiation au niveau de 
l'imaginaire), der Psychologe von stufenweiser Ablösung und Entwicklung 
(Josefine Bilz: «Gnade der Verwandlung», «Abholwesen - Stiefmütter und 
Hexen — als Ferment der Wandlung von einer Lebensstufe zur anderen»). 
Allein der junge Mensch, in dem sich die entscheidenden seelischen und geistigen 
Entwicklungen vollziehen, ist eben deshalb zugleich Repräsentant des Menschen 
überhaupt. Der Märchenheld, die Märchenheldin, sie stehen nicht nur für die 
Jugendlichen, sondern sind, als Mittelpunktfiguren, mit denen Erzähler und 
Hörer sich identifizieren, Bilder des Menschen an sich. Der Märchenheld löst sich 
von den Bindungen an Heimatdorf oder Vaterstadt und Familie und zieht in die 
weite Welt, wo er wichtige und schwere Aufgaben zu bewältigen hat. 

Die Familienbeziehung auch des jugendlichen Märchenhelden ist zumeist 
negativ. Wenn das Märchenkind vor allem dem Druck der Eltern oder Stiefeltern 
(und nur sekundär auch dem der Stiefgeschwister) ausgesetzt ist, so geht es beim 
jugendlichen Helden um die Auseinandersetzung mit üblen Geschwistern. In den 
Märchen vom Amor- und Psychetypus leidet die Heldin unter den Nachstellungen 
der neidischen Schwestern. Der Held, der den Goldvogel oder das Lebenswasser 
holen geht (ATh 550, 551) steht in einem freundlichen Verhältnis zu seinem 
(bestohlenen oder kranken) Vater, und auch seinen erfolglosen Brüdern hilft er 
zunächst, wird aber dann von ihnen betrogen und in den Tod gestoßen, dem er 
nur durch wunderbare Hilfe — meist eines helfenden Tiers — entrinnt. Nach sei- 
ner Rettung werden die verräterischen Brüder gerichtet oder begnadigt, oder sie 
richten sich selbst. Daneben gibt es aber auch auf dieser Stufe, wenngleich selte- 
ner, den treuen, hilfreichen Bruder oder sogar Stiefbruder. Im Zweibrüdermärchen 
(ATh 303) besiegt der zuerst Ausgezogene den Drachen und gewinnt die Prin- 
zessin, wird aber dann von einer Hexe verzaubert. Der Daheimgebliebene er- 
kennt an dem Lebenszeichen die Not des Bruders, zieht aus und erlöst ihn. Daß 
es auch hier noch in manchen Fassungen zu tödlicher Spannung kommt — der 
erste Bruder glaubt sich betrogen und erschlägt seinen Erlöser — zeigt einmal 
mehr, wie leicht in der Darstellung des Märchens Störungen aufflackern im 
Familienraum. Kurt Ranke, dem dieser Aufsatz gewidmet ist, hält den erwähnten 
Eifersuchtszug für nicht ursprüngliche. Wir stimmen ihm gerne zu. Gerade 
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wenn der Brudermord in der Urform noch nicht da war, frappiert es, in wie 
vielen Varianten er sich einfindet. Als ob das Märchen darauf hinzielte, immer 
und immer wieder tödlichen Konflikt zwischen Familiengliedern zu zeigen. 

In diesem Zusammenhang stehen auch die verräterischen Mütter und Schwe- 
stern, die, um den treuen Bruder oder Sohn - der ihnen in der Anknüpfung 
einer Liebesbeziehung hinderlich ist — loszuwerden, ihn in tödliche Gefahr 
schicken (ATh 315 und 590). Arglos geht der Bursch auf die Suche nach dem 
Zauberheilmittel für die angeblich kranke Mutter oder Schwester, und kaum ist 
er zurück, wird ein neuer Anschlag auf ihn verübt. Auch hier wird die Schwester 
schließlich bestraft (meist mit dem Tod) — sie kann aber auch begnadigt und vom 
Bruder mit einem würdigeren Bewerber vermählt werden (so in einer von 
Genevieve Massignon in unserer Zeit in der Basse-Bretagne aufgezeichneten 
Variante’). Weniger verbreitet ist die an die altägyptische Zweibrüdererzählung 
erinnernde Geschichte von der treulosen Gattin, die, wiederum um eines Lieb- 
habers willen, den Märchenhelden, ihren Gemahl, tötet, aber schließlich ihre 
Strafe findet (ATh 318, vgl. 590 A, 560, 561). So wenden sich Eltern gegen ihre 
Kinder, Geschwister gegen Geschwister, so wendet sich, wenn auch seltener, sogar 
die Gattin gegen den Gatten. Ebenso selten ist, von den Täuschungsmanövern 
der älteren Söhne im Dreibrüdermärchen abgesehen, die Wendung der Kinder 
gegen die Eltern. Wir finden sie, in altertümlich-brutaler Form, in Zypern und 
wiederum in der Basse-Bretagne®. In der cyprischen Aschenbrödelerzählung 
töten die älteren Töchter ihre Mutter, weil sie die jüngste bevorzugt. In der bre- 
tonischen, noch roher und unsinniger, weil sie arm sind und nichts haben, was 
sie den beiden Burschen, die sie vom Tanz heimbegleiten, vorsetzen könnten. Da 
töten sie die alte Mutter und kochen eine Suppe von ihrem Fleisch. Die beiden 
Burschen jedoch sind dennoch nicht wiedergekommen ... Die jüngste Tochter 
sammelt die Knochen der Mutter und begräbt sie, da sprießt an der Stelle eine 
immerblühende Blume, und später rettet und nährt die gemordete Mutter das 
Kind der Jüngsten. 


IV 


Die Ehe ist Ziel der meisten Märchen. Aber sie ist nicht ihr Gegenstand. Das 
Verhältnis Eltern - Kinder wird an der älteren Generation demonstriert, nicht am 
Verhältnis des Helden oder der Heldin zu deren eigenen Kindern. Ehe und 
Elternschaft seiner Helden interessieren das Märchen nur insofern sie zu neuen 
Schwierigkeiten führen. Diese können schon vor der Hochzeit beginnen: in den 
Erzählungen von der vergessenen und in denen von der falschen Braut. Der Held, 
der sich so leicht von alten Bindungen löst und neue eingeht, vergißt die Braut, 
sobald er seine Mutter geküßt hat oder sich von ihr oder sonst einem Angehöri- 
gen hat küssen lassen. Auch hier also wird die Familie dem Jüngling zum Ver- 
hängnis, die alte Lebensform gewinnt wieder Macht über ihn, statt Entwicklung 
tritt Regression ein, die alte Bindung zerreißt die neue. Ähnlich kann der Gattin 
des Tiergemahls die Familie zum Verhängnis werden; sie darf nicht zu lange bei 
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ihr verweilen, darf ihre Geheimnisse nicht mit ihr teilen, muß sich vor ihren 
Gaben hüten — sonst zerreißt die Verbindung mit dem jenseitigen Gemahl. In 
der Grimmschen Erzählung vom Eisenofen (KHM 127) sollte die Heldin, als sie 
noch einmal heimkehren darf, nicht mehr als drei Worte mit ihrem Vater spre- 
chen; sie tut es doch, und der Gemahl wird entrückt. In anderen Märchen ver- 
brennt die Gattin des Tiergemahls auf den Rat ihrer Mutter dessen Tierhaut, 
und die Ehe ist gestört. Auch andere Verstöße können zum Verlust des Gatten 
führen, und dieser muß nun in langer Suchwanderung wiedergewonnen werden. 

Die Kinder der Märchenheldin werden fast nur dann wichtig, wenn sie ihr 
geraubt werden. Die Abwesenheit des Königs im fernen Krieg gibt dessen eifer- 
süchtiger Mutter Gelegenheit, ihrer Schwiegertochter — der Heldin des Märchens — 
die neugeborenen Kinder wegzunehmen und zu behaupten, die junge Königin 
habe sie getötet, oder sie habe Tiere geboren (z. B. ATh 451). So ist auch hier 
die Familie feindlich aufgespalten. In der extremen Stilisierung, die dem Märchen 
eignet, geht es dabei um Leben und Tod. Man versteht es, daß der Drachentöter 
ein Jahr Urlaub nimmt, ehe er in die Ehe tritt. Er isoliert sich noch einmal. Wie 
er sich einst von Eltern und Heimat löste und in die Fremde wanderte, distanziert 
er sich jetzt auch von der Braut, er schafft freien Raum zwischen sich und ihr. In 
der dem Märchen eigenen flächenhaften Darstellung drückt sich das in örtlicher 
Trennung aus. Ähnlich dem Ritter des mittelalterlichen Romans ist der Held des 
Märchens ein Fahrender, das Märchen stellt den Weg dar, den er geht, nicht das 
Ziel, das er schließlich erreicht. Die Ehe, sofern sie nicht mehr weiter gefährdet 
ist, ist ein solches Ziel, genauso wie das Königreich, von dem auch nicht gezeigt 
wird, wie der Held es regiert, so wenig wie vorher gezeigt wurde, wie der alte 
König es verwaltete. Man spürt, daß beides, das Königreich und die Heirat 
— ebenso wie die Perlen und Edelsteine in «Hänsel und Gretel» ~ symbolisch 
aufzufassen ist. j 


Vv 


Daß die gemordete Mutter des bretonischen Märchens (s. oben S. 67) zu einer 
Blume wird, ist keine vereinzelte Erscheinung. In dem weiten Kreis der Aschen- 
puttelmärchen, zu dem das von Goethe gepriesene, schon im 16. Jahrhundert 
aufgezeichnete «Erdkühlein» gehört, verwandelt sich die gute Mutter in ein hel- 
fendes Tier, meist in ein Kühlein oder eine Ziege: sie nährt ihr von Stiefmutter 
und Stiefschwester gequältes Kind und hilft ihm weiter. Hier ist die Nahtstelle 
zwischen dem Reich der Familie und dem der Natur. Die liebende, die gute 
Mutter ist im Märchen immer tot, sagt Marthe Robert in ihrem Aufsatz über das 
Märchen als «Familienroman»: La mère aimante est toujours morte?. «Der 
helfende Tote», «das helfende Tier» — diese der Märchenforschung vertrauten 
Formeln zeigen an, wo für den Märchenhelden das Heil zu finden ist: in einer 
jenseitigen Welt. Die Mutter muß in ein anderes Reich übertreten, um ihrem 
Kind wirklich helfen zu können, in das des Todes, in das der Natur. Sie wird 
zur Blume (Basse-Bretagne), zum Baum oder Vöglein (Grimmsches Aschenputtel- 
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Märchen), zum mütterlich nährenden Tier (Erdkühlein und zahllose andere 
Aschenbrödel-Varianten). In der Welt der Pflanzen, der Tiere und der Gestirne 
ist der Held, ist die Heldin des Märchens gut aufgehoben, nicht im Schoß der 
Familie. Im Märchentypus von der verräterischen Mutter (ATh 590, vgl. oben 
S. 67) sind es seine Tiere, die den von der eigenen Mutter Ermordeten wieder 
zum Leben erwecken (bei Straparola, X 3, ein Wolf, ein Bär, ein Löwe). Und 
wenn die treulose Gattin ihren jungen Gemahl entmachtet, indem sie seinen 
Zauberring einem andern zuspielt, so scheuen die treuen Tiere des Helden, Hund 
und Katze diesmal, keine Anstrengung, das Zauberkleinod ihrem Herrn wieder 
zu beschaffen (ATh 560). Wenn die treulosen Brüder den Jüngsten, der den 
Goldvogel geholt hat, in einen Brunnen werfen, so ist es der dankbare Fuchs, der 
ihn daraus rettet (ATh 550). Das Tier im Märchen ist wesentlich das helfende 
Tier. Der Drache, der als Gegner des Menschen auftritt, gehört nicht der Natur 
an, er ist ein Fabelwesen, menschlichem Geist entsprungen; der Drakos des grie- 
chischen Märchens ist sogar von menschlicher Gestalt. Der Wolf im «Rotkäpp- 
chen» und in den «sieben Geißlein» ist nach der Ansicht neuerer Forscher das 
Produkt eines zu pädagogischen Zwecken ersonnenen Schreckmärchens'°. Auch 
wenn dies ein voreiliger Schluß sein sollte, einer allzu rationalen Anschauungs- 
weise verpflichtet, so ist doch offensichtlich, daß im Volksmärchen nicht Tiere 
die eigentlichen Gegner der Menschen sind, sondern Menschen und, in der 
außermenschlichen Welt, Hexen, Menschenfresser, Zauberer, Fabelwesen. Das 
Märchen zeigt den Menschen mehr in wenn auch spannungsvollem Einverneh- 
men mit der Natur als im Kampf mit ihr oder, was schon seinem Stil zuwider- 
liefe, in gegenseitiger Einsamkeit oder Sehnsucht, während es, gerade umgekehrt, 
im Verhältnis des Menschen zur Familie mehr den Konflikt als die Harmonie 
herausarbeitet. 

Der Eindruck des Einvernehmens des Menschen mit Natur und Kosmos ent- 
steht durch das Zusammenwirken verschiedener Komponenten. Die wichtigste ist 
das Dasein und Wirken des helfenden Tiers. Es kehrt in der Fülle der Erzählungen 
so häufig wieder, daß es die Atmosphäre der Märchenwelt mitbestimmt. Wohl 
ist es ersetzbar durch andere Helfer, durch alte Frauen und kleine Männchen, 
durch Feen und Gestirne oder Winde. Der dankbare Tote muß nicht unbedingt 
in Tiergestalt, er kann auch als Mensch auftreten, als Reisekamerad wie bei 
Andersen oder als weißer, schwarzer, grüner Diener. Dem einzelnen Märchen 
kann das Tier fehlen, der Gattung als solcher ist es unentbehrlich, es gehört zu 
ihrer Tönung. Ausnahmsweise kann der unwillkommene Freier auch ein Zwerg 
sein, ein Baum oder gar ein eiserner Ofen'!. Und statt eines Tierkindes können 
sich kinderlose Eltern auch einen Daumerling wünschen. Im Märchen sind die 
Figuren leicht ersetzbar, weil es eben Figuren sind, nicht Individualitäten. Das 
Lebenszeichen braucht nicht eine Blume oder ein Baum zu sein, ein Messer tut 
den Dienst auch. Daß sich trotz diesem Gesetz der Ersetzbarkeit, des leichten 
Auswechselns der Handlungsträger und Requisiten das Tier in der Mehrheit der 
Erzählungen hält, zeigt, daß es auch als solches wichtig ist, nicht nur als Funk- 
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tionselement. Das verwunschene Kind ist meistens ein Tierkind, der jenseitige 
Bräutigam, die jenseitige Braut haben immer wieder Tiergestalt, und allenthalben 
taucht das helfende Tier auf. Zu keinem seiner anderen Helfer hat der Held ein so 
inniges Verhältnis — soweit von Innigkeit im Rahmen des Märchenstils die Rede 
sein kann — wie zum Tierhelfer. Während Zwerge oder alte Frauen den Helden 
und seine Brüder, die Heldin und ihre Schwestern gewöhnlich nur prüfen — ob 
sie mitleidig oder hartherzig, hochfahrend oder bescheiden, lügenhaft oder auf- 
richtig seien — ist der Dienst, den der Märchenheld dem Märchentier leistet, 
meist ein wirklicher Dienst. Das Tier braucht entweder die Hilfe des Menschen, 
oder es ist wenigstens darauf angewiesen, daß er es verschont. Die Hilfe, die das 
Tier dann seinerseits dem Helden leistet, ist selten eine rein phantastische, sie 
steht in der Regel in Beziehung zu den natürlichen Fähigkeiten des betreffenden 
Tieres: Fische helfen — als Beispiel diene das Grimmsche Märchen von der weißen 
Schlange (KHM 17) — durch Schwimmen, Ameisen durch Herumkrabbeln, Raben 
durch Fliegen. Die wenigsten der anderen Helfer begleiten den Helden, die Hel- 
din so beharrlich wie das helfende Tier, sei es Pferd, Ochs, Fuchs oder Adler. In 
manchen Fällen gibt das dankbare Tier dem Helden nicht nur ein Haar oder eine 
Feder, mit deren Hilfe es jederzeit herbeigerufen werden kann, sondern geradezu 
die Fähigkeit, seine Gestalt anzunehmen'?. Solches geschieht bei keinem der 
anderen Jenseitigen, die dem Helden begegnen; niemals erhält er die Gabe, in 
der Gestalt eines Zwerges oder einer Fee aufzutreten. Und wenn der Held am 
Ende das helfende Tier durch Kopfabschlagen erlösen, ihm eine menschliche Ge- 
stalt geben darf, so kommt in dem inneren Kampf, den der Märchenheld in 
solcher Lage zu bestehen hat (und den das Märchen trotz seiner Neigung zu 
Sublimierung, Veräußerlichung, Figuralisierung andeutet) noch einmal die be- 
sonders innige Beziehung des Helden zum Tierhelfer zum Ausdruck. _ 


Die tote Mutter in Tiergestalt, Braut oder Bräutigam in Tiergestalt, der hilf- 
reiche Kamerad in Tiergestalt, das Kind in Tiergestalt, zahlreiche verwunschene 
Nebenfiguren ebenfalls in Tiergestalt: In vielen Abwandlungen läßt das Märchen 
Mensch und Natur sich verschränken. Zu dieser Verschränkung des Menschlichen 
mit der Natur gehört auch das Sprechen der Tiere. Die hilfreiche Kuh im Aschen- 
putteltypus verschafft ihrem Schützling meist Nahrung, in bestimmten Subtypen 
aber spinnt sie auch für ihn; das elsässische Erdkühlein — hier wie in manchen 
anderen Varianten wird das Tier keineswegs ausdrücklich mit der toten Mutter 
identifiziert - wohnt in einem Häuschen und spendet dem von Hause geflohenen 
Mädchen nicht nur Milch, sondern trägt ihm auch Seide und Samt zu. Eine hüb- 
sche und frappante Erscheinungsweise der innigen Verbindung zwischen Mensch 
und Natur ist die Hereinnahme der Naturbilder in das Gewand des Menschen. 
So wie auf der Stirne oder der Brust des Märchenkindes ein Stern oder Sonne und 
Mond als Muttermal da sein können, so können sie auch auf seinem Kleid ge- 
genwärtig sein. Ein goldenes, ein silbernes, ein mit Sternen besätes Kleid, das 
sind die häufigsten Gaben, die die wandernde Braut oder Gattin von Sonne, Mond 
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und Sternen entgegennehmen darf. In italienischen und griechischen Erzählungen 
aber ist auch die Rede von Kleidern, auf denen die Wellen des Meeres eingewirkt 
sind oder alle Fische des Meeres oder alle Blumen der Erde. Das Märchen kennt 
keine Mondscheinromantik, aber der Mond spendet der Märchenheldin eine 
handlungswichtige Gabe, und die Verbindung mit dem Gestirn wird im Kleid 
oder auf dem Leib des Menschen sichtbar. Das Märchen spricht nicht vom Duft 
der Wiesen, aber das Gewand der Heldin enthält alle Blumen der Erde ... Und 
noch eines: Es ist wesentlich, daß der Held, die Heldin des Märchens nicht nur 
von Tieren und Bäumen Gaben und Hilfe empfangen, sondern auch von Winden 
und Gestirnen. Die zentrale Gestalt des Märchens hat zu allen Reichen der Natur 
Zugang, wie ja das Märchen überhaupt nach Universalität, nach Einbezug aller 
bedeutsamen Sphären strebt. Daher muß es seinen Helden über die irdische Na- 
tur hinausführen in die kosmische. Daher auch nennt es, wo drei verschiedene 
Tiere oder Tiergruppen dem Helden beistehen, gerne Tiere des Wassers, des Lan- 
des und der Luft, aus allen drei Lebensräumen also; in dem schon einmal er- 
wähnten Märchen von der weißen Schlange sind es Fische, Ameisen und Raben. 


VI 


Daß das Märchen die enge Verbindung zwischen Mensch und Natur auf seine 
Weise, dem ihm eigenen Gattungsstil gemäß dartut, ist selbstverständlich. Das 
heißt: Es bringt uns die Natur nicht auf dem Wege der Einfühlung nahe, sondern 
bezieht sie in die Handlung ein. Sie ist Schauplatz, Partner oder Requisit, sie 
wird genannt, aber nicht durchdrungen, und seinerseits läßt der Mensch sich 
nicht von ihr durchdringen, nicht überspielen von ihren Düften und Lüften, ihrem 
Murmeln und Singen, nicht erschüttern von ihrem Rauschen, Blitzen und Don- 
nern. «Fühle dich in alles hinein!» Dieses Losungswort Herders 3, der zu den 
Entdeckern und Verherrlichern nicht nur des Volkslieds, sondern auch des Volks- 
märchens gehört, wird weder von den Figuren noch von den Erzählern des Mär- 
chens gehört. Sie fühlen sich weder in die Natur ein noch schildern sie sie. Ein 
Park «ist so schön, daß man’s nicht beschreiben kann», heißt es in einem Zigeu- 
nermärchen. «Er ritt einen Tag, und er ritt zwei; wie viele Tage er ritt, weiß ich 
nicht, also kann ich es auch nicht erzählen 14.» Solche Formeln sind nicht bloß 
Demutsformeln. Der Erzähler deutet mit ihnen einerseits die Unwirklichkeit oder 
Überwirklichkeit des Berichteten an, andererseits seine Abneigung, sich auf Be- 
schreibungen einzulassen. In einem der von Genevieve Massignon 1954 in der 
Basse Bretagne aufgezeichneten Märchen heißt es vom mittleren der drei Brüder: 
Il a voulu voyager et voir du pays. «Er wollte reisen und Länder sehen.» Aber 
nichts von allem, was er sah und was zu sehen er sich eigens aufgemacht hatte, 
wird dargestellt oder erwähnt. Der nächste Satz lautet vielmehr so: Il est alle 
comme ga jusqu'en Italie, où il a épousé la fille du roi. «Auf diese Weise ist er 
bis nach Italien gekommen, und dort hat er die Tochter des Königs geheiratet.» - 
Vom jüngsten Bruder heißt es: Petit Soleil, lui, n’etait pas presse de prendre 
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une femme. J'ai le temps, dit-il, je veux voyager auparavent. «Ihm eilte es nicht, 
eine Frau zu nehmen. Ich habe Zeit, sagte er, vorher will ich reisen.» Aber trotz 
allem heißt es schon im nächsten Satz: En allant en Angleterre, il a trouve une 
princesse ... «Als er nach England kam, fand er da eine Prinzessin ...'5» Solche 
Wendung ist dem Volksmärchen eigen, und sie braucht durchaus nicht der Un- 
behilflichkeit des Erzählers zu entspringen. Das Fehlen der Naturschilderung 
entspricht dem Gesamtstil des Märchens. So weit die Natur überhaupt erwähnt 
wird, wird sie optisch erfaßt; die dunkleren Impressionen des Gehörs, des Ge- 
fühls, des Geruchs treten kaum ins Spiel. Die einzige wirkungskräftige Geruchs- 
formel des Märchens ist das berühmte, bei den Völkern der halben Erde im glei- 
chen Wortlaut wiederkehrende «Ich rieche, rieche Menschenfleisch». Sie betrifft 
nicht die Natur; zudem ist sie handlungsbezogen - sonst hätte sie im Volksmär- 
chen keinen Platz und kein Recht. Das Märchen strebt zum klaren Bild, in ihm 
herrscht der hellste Sinn, das Auge. Die übrigen Sinne öffnen sich nur, wenn die 
Darstellung der Handlung es erfordert. Schwelgerische Hingabe an Naturein- 
drücke ist dem Volksmärchen fremd. Nicht blühende und duftende Wiesen, nicht 
grüne oder herbstliche Wälder, rauschende Bäume, glitzernde und murmelnde 
Bächlein geben dem Märchen das Gepräge, auch nicht Höhlen, Sümpfe, ziehende 
Nebel oder erquickender Regen, sondern eine klar und bestimmt gezeichnete 
Handlung. Der ganze Stil des Märchens, und darin liegt ein gut Teil der ihm 
eigentümlichen Wirkung begründet, strebt zum Hellen, zum Festen, zum Geform- 
ten. Nur Kunstmärchen sprechen von geheimnisvollem Waldweben, von den 
Licht- und Schattenspielen in den Bäumen und Sträuchern, auf Wegen und Wei- 
hern des Waldes. Das Volksmärchen gibt uns nicht das atmende Leben der Na- 
tur, nicht das allmähliche Wachsen und Welken (es sei denn, dieses sei hand- 
lungswichtig wie das — nicht allmähliche, sondern plötzliche — Welkwerden des 
Lebenszeichens). Es spricht im Gegenteil gerne von kupfernen, silbernen, golde- 
nen Wäldern, von goldenen Fischen, goldenen Schlangen, versteinerten Men- 
schen. Es mineralisiert und metallisiert. Der goldene Apfel ist nicht eine unver- 
bindlich poetische Umschreibung eines besonders schönen rotbackigen Apfels, er 
ordnet sich ein in den Gesamtrahmen des Volksmärchens, das anstelle von Indi- 
vidualitäten Figuren, anstelle von organischem Entwicklungen mechanische Ver- 
änderungen, anstelle von Vergänglichem, Weichem, Verweslichem Unvergäng- 
liches, Starres, Unverwesliches setzt. 


Die Verwandlungen auf der magischen Flucht lassen das Verhältnis des Mär- 
chens zur Natur besonders scharf sichtbar werden. Naturelemente werden immer 
wieder mit einbezogen, sie dürfen nicht fehlen. Aber es wird über sie verfügt. 
Ein Berg braucht nicht aus einem Stein zu entstehen, ein See nicht aus einem 
Tropfen Wasser — das Mädchen kann auch einen Apfel hinter sich werfen, und 
es wird ein Meer daraus, oder eine Birne, und es steht ein Wald da. Wiederum 
dürfen wir hierin nicht ohne weiteres einen Verfall der Erzählkunst sehen: Es 
gehört zu den Eigenheiten des Märchens, daß es zwar die spezifischen Eigenschaf- 
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ten der Dinge mit einbeziehen kann (als Beispiel haben wir die Art der Hilfe, 
die der Märchenheld von Fisch, Ameise, Rabe erhält, angeführt), aber daß es dies 
nicht tun muß (in unserem Überblick ist das Beispiel dafür die Kuh, die spinnt 
oder Samt und Seide herbeischafft). So mag zwar der Apfel im Märchen Wirkun- 
gen haben, die mit seinen natürlichen Eigenschaften zusammenhängen: Er kann 
Heilmittel sein, oder, zur vergifteten Frucht pervertiert, Todesbringer, er kann 
wunderbare Empfängnis herbeiführen oder Liebeszeichen sein (die Braut gibt ihn 
dem siegreichen Bewerber, das Kind reicht ihn dem unbekannten Vater), er kann, 
was schon phantastischer anmutet, Hörner auf der Stirn des Essers emporschie- 
ßen und wieder verschwinden lassen (Birnen oder Feigen leisten den gleichen 
Dienst), und er kann schließlich, in der magischen Flucht eben, ein Meer entstehen 
lassen: hier endlich besteht gar keine innere Beziehung mehr zwischen Ursache 
und Wirkung, das Gesetz der Isolation hat gesiegt. Das Interesse des Märchens 
ist nicht auf die Natur als solche gerichtet. Wenn auf der Hindernisflucht durch 
den Zauber der Fliehenden ein Wald, ein Berg, ein See entsteht, so darf man 
kaum sagen, das Märchen spiegle damit auf seine Weise (stilisierend) die Ver- 
änderung, die Gestaltung der Landschaft durch den Menschen. Denn der Mär- 
chenerzähler kümmert sich nicht darum, was da in der Natur entsteht. Berg, See 
und Wald sind für ihn gleichgültig geworden, sobald sie ihre Handlungsfunk- 
tion, die Behinderung des Verfolgers, erfüllt haben. Nie erfahren wir, ob der 
Berg, der See, der Wald bestehenbleiben oder ob sie wieder verschwinden. So 
unwichtig ist dem Erzähler, wenn er dem Gesetz der Gattung folgt, der Eingriff 
in die Natur. In der anderen Grundform der magischen Flucht, in der Verwand- 
lungsflucht, kann das Mädchen den Jungen in einen Rosenstrauch verwandeln, 
sich selber in eine Rose, oder ihn in einen See, sich in eine Ente, die darauf her- 
umschwimmt — oder aber (die Naturdinge sind, wie fast immer, ersetzbar) ihn in 
eine Kirche und sich in die Krone darin. Wiederum also geht es dem Märchen 
nicht um die Darstellung der Natur oder des Verhältnisses zu ihr, sondern um 
die Handlung, um den zauberischen Schutz der Fliehenden. Aber daß diese so 
oft, so beharrlich oft sich in Pflanzen, Tiere oder Landschaftselemente verwandeln, 
erweckt dennoch den Eindruck, daß man in der Natur sich bergen kann - ähnlich 
wie in einer Kirche. Eine gewisse Naturnähe ist auch da zu spüren, wo der 
Grindkopf oder ein anderer Märchenprinz sich als Gärtner verdingt und als sol- 
cher dann der Königstochter gefällt. Aber sogleich ist hinzuzufügen, daß die ent- 
sprechende weibliche Märchenheldin mit Vorliebe einen Dienst als Küchenmagd 
antritt, also ganz in die menschliche Welt sich einordnet. So sind alle Aussagen 
über die Natur im Märchen sorgfältig abzuwägen und zu bedingen. Wenn das 
Mädchen in Frau Holles Jenseitsreich den Äpfeln einen Liebesdienst tut, sie auf 
ihre Bitte herunterschüttelt, so steht dicht daneben der Parallelvorgang aus der 
künstlichen Welt des Menschen: Es holt, damit sie nicht verbrennen, die ausge- 
backenen Brote aus dem Ofen, und beides wird nur erzählt, weil es die Legitima- 
tion der Heldin zur Erhöhung, zum Beschenktwerden dartun soll. Alles im Volks- 
märchen hat in erster Linie Handlungssinn. Aber die starke Präsenz der Natur 


74 Familie und Natur im Märchen 


in den verschiedensten Formen gibt ihm eine eigene Färbung und Tönung; sie 
verweist auf die mannigfachen Beziehungen von Mensch und Natur. 

Von da aus gesehen ist es nicht verwunderlich, daß das Märchen für die bloße 
Natur wenig Interesse hat. Nicht nur schildert es sie nicht. Seine Heldinnen und 
Helden haben für gewöhnliche Tiere nicht viel übrig. Ohne Gefühlsanteil hüten 
sie ihre Gänse oder Schweine. Wenn sie Schafe tanzen und Ziegen exerzieren 
lassen, so stellt sich damit wieder jene Verschränkung zwischen dem Reich des 
Menschen und dem der Natur her, die wir in anderen Formen schon mehrfach 
beobachtet haben. Tiere, Blumen, Bäume, Steine können verzauberte Menschen 
sein: fremde Prinzen oder dankbare Tote, die tote Mutter der Heldin, die Heldin 
selber oder Zauberer und Zauberlehrlinge ... Für diese Natur, die eine verzauberte 
Menschen- oder Jenseitswelt ist, hat das Märchen, bei dem, im Gegensatz zur 
Sage, der Mensch im absoluten Mittelpunkt steht, das größte Interesse. Wenn ein 
Märchenheld Tiere sprechen hört, dann schont er sie oder steht ihnen bei; in der 
schon mehr als einmal berührten Erzählung von der weißen Schlange tötet der 
Held ohne Zögern, ohne daß in ihm auch nur die leiseste Gegenstimme erklänge, 
sein Reitpferd, um die Raben zu füttern, die sonst Hungers sterben müßten. Das 
Pferd war eben ein gewöhnliches Pferd, ohne besonderen Bezug zum Menschen, 
die Raben aber, deren Sprache der Jüngling versteht, sind keine gewöhnlichen 
Raben, und er wird sie später nötig haben. Das Märchen schätzt die Natur, inso- 
fern sie eine Übernatur ist, was auch die Tendenz, sie zu einer Art Gegennatur 
sich kristallisieren zu lassen, verständlich macht. Daß aber die Übernatur so oft 
sich in die Natur verkleidet, daß der Helfer mit seinen zauberischen Kräften so 
oft als Tierhelfer, als «dankbares Tier» (die Formel kommt im Grimmschen Mär- 
chen von der weißen Schlange vor) auftritt, der Bräutigam mit seinen ebenfalls 
übernatürlichen Kräften als Tierbräutigam, das zum Königtum bestimmte Kind 
als Tierkind, daß ferne Gestirne und Winde in den Reigen der den Menschen 
Beschenkenden treten, daß die wesentlichen Abenteuer so häufig im Walde sich 
ereignen, gibt der Natur im Märchen ein Gewicht und eine Bedeutung, der nur 
das Gewicht und die Bedeutung der Familie an die Seite zu stellen ist. 


VII 


Die Familie, dank ihrer Struktur, hat gliedernde Kraft im Märchen. Da es sich 
um die Kleinfamilie handelt, und innerhalb ihrer um die Ein-, Zwei- oder Drei- 
kinderfamilie (sechs, sieben oder zwölf Geschwister wirken nicht episodenbil- 
dend), trägt sie viel dazu bei, den klassisch einfachen Bau des Märchens möglich 
zu machen. Märchenhelden wandern ins Weite, aber das Eltern-Kinder-Schema, 
das Geschwister-Schema oder das Brautwerbungsschema gibt der Erzählung Halt 
und oft zudem die Möglichkeit der variierenden (aber streng begrenzten) Entfal- 
tung. Sagen, Legenden, Schwänke entbehren dieses Rahmens, sie bleiben 
amorpher, kürzer, ungegliederter. Es ist auffällig, wie gering die Rolle der 
Familie in der Sage (nicht in der Saga — wo es sich indessen um die Sippe han- 
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delt) ist. Das Geschehen der Sage spielt sich, im Gegensatz zu dem des Märchens, 
meist in der Heimat der handelnden oder leidenden Gestalten ab, in ihrem Dorf, 
ihrer Stadt oder deren Umgebung, und doch ist von Brüdern, Schwestern und 
selbst von Eltern wenig die Rede. Die bedeutende Rolle der Familie stellt das 
Märchen in die Nähe des Mythos, in dessen komplizierterer Anlage die Familie 
ebenfalls eine wichtige Rolle spielt. Unter diesem formalen Gesichtspunkt rücken 
Mythos und Sage auseinander, Mythos und Märchen zusammen. 

Auch Naturelemente können zur Gliederung des Märchens beitragen. Die 
‚Stationen Sonne, Mond und Sterne oder Nord-, Ost- und Südwind, die Begegnung 
mit Vertretern der Land-, der Wasser-, der Lufttiere, oder verschiedener Tier- 
kategorien überhaupt, wirken in dieser Richtung. Wichtiger aber ist die Färbung, 
die die Gegenwart der Natur dem Märchen verleiht. Stimmung wäre zuviel ge- 
sagt, die strengen Grenzen der Gattung schließen das Sentiment aus. Die Natur 
der Sage ist beseelt, die des Märchens nicht. Im Gletscher oder Felsen der Sage 
wohnen die armen Seelen, im Gebirge herrscht der Herr der Tiere, der Wald der 
Sage ist der Ort der Fänggen und wilden Leute — im Märchen sind es Räuber, 
die im Walde hausen. Hier ist das Märchen realistischer als die Sage, die doch in 
anderer Weise viel wirklichkeitsnäher ist — ein Beispiel dafür, wie sehr es nötig 
ist, bei der Unterscheidung der Gattungen fein zu differenzieren. Die Natur des 
Märchens ist nicht beseelt; ihre Pflanzen, Tiere, Steine sind entweder reine 
Requisiten — der Baum als Ausguck oder als Hochsitz der wartenden Braut, die 
Blume als Lebenszeichen — oder sie sind gar nicht Natur, sondern verwunschene 
Menschen oder eingekleidete Jenseitige; aber schon daß sie als Natur erscheinen, 
schon daß so viele Naturelemente im Märchen da sind, gibt ihm einen anderen, 
einen wärmeren Ton als wenn es nur in der künstlichen, vom Menschen geschaf- 
fenen Welt, nur in Stadt und Schloß spielte. Schon die reine Gegenwart der 
Naturdinge spiegelt etwas von der Geborgenheit des Märchenhelden in der 
Schöpfung. 

Thematisch gesehen ist die Familie des Märchens voll tödlicher Spannung. Das 
zeigt sich selbst noch im Spiegel der jenseitigen Figuren. Der Oger wird, ohne es 
wahrzunehmen und gegen seinen bewußten Willen, gezwungen, seine eigenen 
Kinder zu ermorden (Mützentausch, ATh 327 B). Die jüngste Tochter des jen- 
seitigen Auftraggebers stellt sich gegen ihn, hilft dem Märchenhelden und wird 
nachher von ihrem Vater, dem Menschenfresser, oder der Hexe, ihrer Mutter, 
erbarmungslos verfolgt. Auch die Gattin des Dämons (oft eine Diesseitige) steht 
dem Helden gegen ihren Gemahl bei, und selbst die Großmutter des Teufels - an 
dieser Stelle dringt, in schwankhafter Wendung, ausnahmsweise die Großfamilie 
ins Volksmärchen ein — tut dasselbe. Hier, im Rahmen der Dämonenfamilie, 
billigt der Hörer des Märchens den Widerstand der Tochter gegen die Eltern (die 
im Laufe der magischen Flucht bisweilen den Tod finden), er versteht anderer- 
seits auch deren scharfe Reaktion. Psychologen Freudscher Richtung sind leicht 
bereit, im dämonischen Vater und in der Hexe Bilder der wirklichen Eltern zu 
sehen. Wenn auch hier größte Behutsamkeit am Platz ist, so wird man kaum be- 
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streiten können, daß die Entsprechungen in der Dämonenfamilie ein gewisses 
Licht auf die Spannungen in der Familie des Märchenhelden werfen. 

In der Natur und im Kosmos ist der Held des Märchens besser aufgehoben als 
in der Familie (und als in der menschlichen Gesellschaft überhaupt: Wenn keine 
ruchlosen Geschwister bei der Hand sind, können verleumderische und mör- 
derische Wanderkameraden deren Stelle einnehmen). Wie soll dieser Tatbestand 
gedeutet werden? Der praktische Psychologe, der Heilpädagoge, der Fürsorger 
neigt dazu, ihn so zu verstehen: Im Umgang mit der Natur sind eben weniger 
Konfliktmöglichkeiten da als im Kontakt mit Menschen, mit Familienangehörigen 
im besonderen. Tiere verspotten das zurückgesetzte oder gar gebrechliche Kind 
nicht, sie quälen es auch nicht, bei ihnen findet es Trost. Eine solche Auffassung 
sieht das Märchen als einen Spiegel der Wirklichkeit und zugleich des Wunsches. 
Der bedrückte Mensch vergrößert in der Phantasie seine Schwierigkeiten in der 
Familie und der Gesellschaft, und zugleich verabsolutiert er den angenehmen und 
leichten Kontakt, den er im Umgang mit der Natur, mit Tier und Pflanze gefun- 
den hat. 

Sigmund Freud hat den Ausdruck «Familienroman» geprägt: Tagträume, in 
der Vorpubertät beginnend und «weit über die Pubertät hinaus fortgesetzt», die 
«der Korrektur des Lebens dienen und vornehmlich zwei Ziele kennen: das 
erotische und das ehrgeizige». Das Kind, das darunter leidet, daß es nicht die 
volle Liebe der Eltern genießt, daß es sie mit Brüdern oder Schwestern teilen 
muß, spielt mit dem Gedanken, es sei ein Stiefkind oder ein angenommenes Kind. 
In der Phantasie wird nun der wirkliche Vater durch einen vornehmeren ersetzt 
— «die Traumdeutung lehrt ..., daß auch noch in späteren Jahren in Träumen 
vom Kaiser und von der Kaiserin diese erlauchten Persönlichkeiten Vater und 
Mutter bedeuten»'%. Nach Marthe Robert ist das Märchen ein Echo auf die 
«gleichzeitig zärtlichen und grausamen Träumereien der Kindheit»: Das ent- 
täuschte Kind leiht seine eigenen Haßgefühle den Eltern oder Geschwistern, es 
läßt sie zu blutigen Intriganten werden; die böse lebende Stiefmutter, die gute 
tote Mutter sind ein und dieselbe Person, es sind die beiden Aspekte, unter 
denen das eifersüchtige Kind seine Mutter sieht. «Die Schwärzung der Stiefmut- 
ter, die zum voraus jede grausame Strafe rechtfertigt, dient letztlich nur dazu, die 
makellose Reinheit der Mutterfigur ... neu hervortreten zu lassen.» Drachen 
aber und Menschenfresser sind Vaterbilder, die alle väterliche Grausamkeit auf 
sich nehmen 7. Es sind, etwas subtiler dargeboten, ähnliche Theorien, wie sie vor 
Jahren der Freud-Schüler Franz Riklin vorgebracht hat'?. Nach dieser Auffassung 
wäre das Märchen ein Abkömmling kindlicher und jugendlicher Wunsch- und 
Rachephantasien, in denen natürlicherweise die Spannungen im Raume der 
Familie im Zentrum stehen. Daß Märchen ursprünglich im Kreise der Erwach- 
senen erzählt wurden, wäre kein Einwand; Kindheitserlebnisse bestimmen das 
ganze Leben. 

Die Jungsche Anthropologie schließlich sieht im Märchen nicht wie die Freud- 
sche Schule den Abglanz realer Spannungen des Soziallebens, sie deutet sie 
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vielmehr als einen Ausdruck innerseelischer Vorgänge. Vater, Mutter, Bruder, 
Schwester, Braut und Bräutigam, Gatte und Gattin einerseits, Wald und Meer, 
Tier und Blume, Sonne und Mond andererseits sind uns vertraut und daher am 
besten geeignet, zu Bildern für unsichtbare psychische Mächte zu werden, für 
Bewußtsein, Unbewußtsein und dessen verschiedene Potenzen, für Empfinden, 
Fühlen, Intuieren, Denken. In dieser Deutung spiegeln die Spannungen in der 
Familie Auseinandersetzungen in der eigenen Seele. Die helfenden Tiere und 
andere Naturmächte sind Bilder für unbewußte seelische Ressourcen, ebenso wie 
die Familienglieder hülfreiche und verderbliche Mächte des Ichs und des Un- 
bewußten darstellen. 

Die kurze Wiedergabe dieser verschiedenen, aber keineswegs unvereinbaren 
psychologischen Interpretationen mag einen Eindruck von ihrem Wert wie auch 
von ihrer Einseitigkeit vermittelt haben. Das Volksmärchen übersteigt, wie jedes 
Kunstwerk, alle Einzeldeutungen. Gewiß sind Elemente von Wunschtraum und 
Wunschdenken in ihm enthalten, ohne Zweifel steht es im Dienste des Daseins, 
bildet ein Korrektiv, zum Teil als Ersatzphantasie, als Ersatzbefriedigung in 
Träumen, zum Teil aber auch als echte Wesensschau, als Heilmittel, als Leitbild. 
Das Zusammen von Disharmonie in der Familie und Geborgenheit in Natur und 
Kosmos ist nicht nur eine Spiegelung von Fluchtversuchen des seelisch schwachen 
Menschen, es spiegelt zugleich das Vertrauen des Starken, trotz aller Schwierig- 
keiten, die der Verkehr mit den Nächsten bereitet, fest im Ganzen zu wurzeln. 
Die Gefährdung im engen Kreis, die Geborgenheit in Natur und Universum ist 
eine Sonderform der Isolation und Allverbundenheit, in der wir das Grund- 
muster des Märchen-Menschenbildes sehen 9. Und die Steigerung der Familien- 
spannungen ins Tödliche ist nicht bloß von der psychologischen und anthro- 
pologischen Seite zu deuten, sie ordnet sich ein in den Gesamtstil des Märchens, 
der überall zum Extremen strebt, in der Darstellung der Schönheit und des Lohns 
ebenso wie in der des Verbrechens und der Strafe. Auch die Opferbereitschaft, 
Leidensfähigkeit und Durchhaltekraft der Schwester, die ihre Brüder erlöst, der 
Gattin, die den Gatten sucht, sind ins Irreale hinaufgesteigert (und gleichzeitig 
ins Sichtbare transponiert). Auch hier ist starke Spannung und Anspannung, 
aber positiver Art. Die Liebeskraft der Angehörigen wird im Märchen also nicht 
völlig verdeckt, auch sie erscheint in hoher Intensität. Und wenn die Wirklichkeit 
dunkel ist, so bleibt die Möglichkeit licht, die königliche Ehe leuchtet als Ziel. 

Die Familien- und Naturfiguren können sehr wohl Bilder für psychische 
Potenzen sein. «Jeder Mensch ist eine kleine Gesellschaft», sagt Novalis?°. Aber 
diese Bilder sind nicht nur Bild für, sondern auch Bild von: d. h. sie bedeuten 
gleichzeitig auch sich selber. Das Märchen stellt nicht nur Innenwelt dar, sondern 
auch Außenwelt, nicht nur die Auseinandersetzung des Menschen mit sich selbst, 
sondern zugleich auch seinen Kontakt mit Mitmenschen und Natur. Alles Han- 
deln ist eine Auseinandersetzung mit sich selber ebenso wie mit der Umwelt. 
Das Märchen mit seinem Zug ins Universale spiegelt beides. 

Das Märchen scheint der Welt der Wirklichkeit pessimistisch, der Welt der 
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Möglichkeit optimistisch gegenüberzustehen. Ob das als Selbsttäuschung, ob es 
als berechtigtes Vertrauen ins Sein aufgefaßt wird, hängt vom Standpunkt des 
Betrachters ab. Das Märchen weiß, daß die Mutter zur Stiefmutter, der Apfel 
zum Giftapfel degenerieren kann. Aber beides ist Perversion. Die wahre Mutter 
und die wahre Natur sind nährende und bergende Mächte. Das Märchen weiß, 
daß der Mensch dazu neigt, sich selber zu pervertieren, und es spielt dieses Wis- 
sen aus. Es weiß aber auch, daß er die Möglichkeit hat, zu sich selber zu gelan- 
gen, und auch dieses stellt es dar. Wenn es die Schwierigkeiten mehr in der 
menschlichen Gemeinschaft als in der Natur sieht, so braucht das nicht billige 
Schönfärberei zu sein. Die Träger des Märchens — Erzähler und Hörer — scheinen 
zu spüren, daß die größten Gefahren dem Menschen aus seiner eigenen Welt 
kommen, während die Natur, der Daseinsgrund, ihm immer wieder Hilfe zukom- 
men läßt. Diese universalistische Interpretation scheint uns den Sachverhalt 
besser zu treffen als die Verengung des Märchens auf einen Wunschtraum. 

Das Märchen, seine Welt und seine Wirkung lassen sich mit einer einzigen 
Formel nicht fassen. Wenn wir in diesem Aufsatz einige der wichtigsten Züge 
seiner Schau der Familie und der Natur einander gegenübergestellt haben, 
glauben wir, daß aus der Zusammenstellung selber manches, was unausgespro- 
chen geblieben, evident geworden ist. Die präzise Frage nach der Rolle der 
Familie und jener der Natur im Märchen führt zu einer Zusammenschau, die 
schon als solche neues Licht auf das Phänomen des Volksmärchens zu werfen 
geeignet ist. Die Vielzahl der Märchen fügt sich zu einem Ganzen, und es wird 
offenbar, daß die einzelnen Elemente nicht nur erzähltechnische Funktionen 
haben, sondern Teile eines über die einzelne Erzählung hinausgreifenden Erzähl- 
feldes sind; sie stehen, wie wir schon einmal angedeutet haben, nicht nur in 
syntagmatischen, sondern zugleich in paradigmatischen Zusammenhängen. Daß 
diese Arbeit Ihnen, lieber Herr Ranke, gewidmet sein darf, scheint mir besonders 
sinnvoll. Trotz eines sehr bestimmten eigenen Standpunktes haben Sie immer 
gerne andere Forschungsrichtungen und Forscher nicht nur toleriert, sondern 
auch tatkräftig gefördert. Bei aller Betonung des Primats der volkskundlichen 
Blickweise in der Märchenforschung haben Sie literaturwissenschaftlichen und 
psychologischen Versuchen je und je liebevolles Verständnis entgegengebracht. 
Mein Aufsatz, in dem literaturwissenschaftliche und psychologische, formale und 
anthropologische Gesichtspunkte zur Geltung kommen, möge ein Dank sein für 
die schöne Weite Ihrer wissenschaftlichen und menschlichen Haltung. 


Der Familiarismus der Volksballade 


Es ist bekannt, daß in der europäischen Volksballade die Familie eine auffällig 
wichtige Rolle spielt. Bei den Versuchen, die verschiedenen Arten von Balladen 
nach Kategorien zu unterscheiden, hat es sich wie von selber ergeben, eine Gruppe 
«Familie» oder «Familienkonflikte» zu bilden, und es erwies sich, daß sie unter 
allen Balladengruppen die umfangreichste werden, also mehr Liedtypen umfassen 
würde als etwa die Gruppen Liebeskonflikte, Soziale Konflikte, Historische Bal- 
laden, Religiöse Balladen, Magisch-mythische Balladen‘. Aber auch in die Lieder 
der anderen Großgruppen spielen Familienbeziehungen immer und immer wieder 
hinein, die Träger der Volksballade scheinen von dem Komplex Familie geradezu 
besessen zu sein — nicht als Individuen, sondern eben als Träger der Gattung 
Ballade: in der Volkssage, in Sprichwort und Rätsel, im Spruch, im Volksschau- 
spiel steht die Familie nicht im Vordergrund, und im Volksmärchen ist ihre Rolle 
von anderer Art. Ausmaß und Intensität der Familienbeziehung im Raum der 
europäischen Volksballade legen es nahe, hier eine eigentliche Gattungstendenz, 
ja eine Art Gattungszwang zu sehen. 

Die Beispiele lassen sich fast beliebig herausgreifen; es gibt kaum einen Bal- 
ladentyp, der nicht Spuren dessen trägt, was man den Familiarismus der Ballade 
nennen könnte. In der Mädchenmörder-Ballade, die sich einer besonders weiten 
Verbreitung erfreut, ereignet sich so etwas wie ein Ausbruchsversuch aus dem 
Verband der Familie: Das Mädchen folgt einem Fremden, der sie mit zauberi- 
schem Scharm an sich zieht: Renaud a de si grands appas qu’il a charme la fille au 
roi?. Der Ulinger singt «ein Liedli von dreierlei Stimmen», Herr Halewyn zong 
een liedekyn, al die dat hoorde, wou by hem zyn, und auch die schöne Lady Isabel 
der schottischen Ballade folgt dem Elf-Knight im Zwang von dessen Zauber. 
Allein dieser Ausbruch aus dem Raum der Familie führt das Mädchen entweder 
ins Verderben, oder sie kehrt in den Schoß ihrer Familie zurück. In manchen Ver- 
sionen befreit sie sich selber (Halewyn, Renaud, Elf-Knight, Anna Molnár), in 
anderen wird sie von ihrem Bruder gerettet (Ulinger-Typ), in noch anderen wird 
der Bruder, der zu spät eintrifft, um noch helfen zu können, wenigstens zum Rä- 
cher seiner Schwester (Ulrich-Typ). Aber nicht nur im Rahmengeschehen (Rück- 
kehr der Ausgebrochenen in die Familie, Rettung oder Rache durch den Bruder) 
äußert sich der Familiarismus der Ballade, er setzt sich auch sonst an vielen Stel- 
len durch. In den Halewyn-Balladen, die man als älteste erhaltene Form der 
Mädchenmörder-Ballade ansieht, fragt die Königstochter Vater, Mutter, Schwe- 
ster, Bruder um Rat, ob sie mit Halewyn gehen dürfe, und erst als der Bruder es 
ihr erlaubt, folgt sie dem zauberischen Fremden. In dänischen Varianten betont 
das Mädchen, es sei durch Vater, Mutter, Schwester, Bruder, Schwager und Bräu- 
tigam bewacht — ein Gemeinplatz skandinavischer Balladen. Der niederlän- 
disch-niederdeutsche Halewyn-Typ bringt, kompositorisch eine wirkungsvolle 
Entsprechung zur Familienbefragung des Anfangs, am Schluß eine Begegnung 
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mit Familiengliedern des getöteten Halewyn: Die zu ihrer Familie zurückkeh- 
rende Königstochter trifft unterwegs auf Halewyns Mutter, in Varianten vorher 
schon auf den Vater, die Schwester oder auch die Brüder des Ermordeten und 
wird nach dessen Ergehen gefragt; sie führt die kräftigeren Familienangehörigen 
ironisch irre, der Mutter schleudert sie höhnisch entgegen, sie trage Halewyns 
Haupt mit sich. Zu Beginn ist die Königstochter die Fragende, sie bittet Vater, 
Mutter, Schwester, Bruder um Erlaubnis, jetzt ist sie die Befragte — das ist nicht 
nur kompositorisch als Motivumkehrung wirksam (vergleichbar dem ähnlichen 
Phänomen in Shakespeares Julius Caesar, wo das Volk zuerst die Rolle des Aus- 
gefragten, später die des Ausfragenden spielt5), es kennzeichnet zugleich die 
Entwicklung der Hauptfigur: Ursprünglich eine unsicher um Rat und Erlaubnis 
Bittende, ist sie jetzt die Auskunftgebende, ironisch, höhnisch; nach der über- 
legenen Abfertigung der Familienangehörigen des Verführers kehrt sie im 
Triumph zu ihrem eigenen Vater zurück, das erbeutete Horn wie ein Mann bla- 
send, und der Vater freut sich über seine Tochter: 


Daer werd gehouden een Banket, 
Het Hoofd werd op de Tafel gezet. 


In den englisch-amerikanischen Papageien-Fassungen unseres Balladentyps kein 
solch blutiger Schlußtriumph von Vater und Tochter, aber der Vater kommt auch 
hier ins Spiel, er wird von der Tochter, die ihm das Vorgefallene verheimlichen 
will, genasführt. Nygard, der die englisch-schottischen Versionen von den fran- 
zösischen abhängig sieht, vermutet, die in den Papageienfassungen zutagetreten- 
de Furcht vor dem Vater habe ihre Grundlage in Renauds Frage: Belle, que diront 
vos parens, / quand vous verront sans votre amant? Allein diese vom Mäd- 
chenmörder Renaud bloß supponierte und zu unrecht supponierte Furcht der 
Heldin vor den Eltern (sie antwortet trotzig: Leur dirai que j'ai fait de toi / ce 
que voulois faire de moi) ist ein zu schwacher Ansatzpunkt. Nygard glaubt, die 
Verwandtenbegegnung der vlämisch-niederdeutschen Varianten sei zu der Ver- 
wandten-Frage der französischen Ballade geschrumpft und diese habe sich dann _ 
zu der Auseinandersetzung der Tochter mit dem Vater in den britischen Papa- 
geienfassungen erweitert — das scheint mir eine viel zu künstliche Konstruktion. 
Das Familienmotiv taucht in der Ballade unabhängig von Einzeleinflüssen immer 
wieder auf, in der Ballade überhaupt und in unserem Typus im besonderen. 
«Hett’ ich mein’m Vatter gevolget, / Fraw Keyserin wer ych wordten», so oder 
ähnlich tönt es in der Gruppe des sogenannten Nicolai-Typs. In der italienischen 
Mädchenmörderballade trifft die Heldin auf dem Rückweg ihren Bruder, dem sie 
zuerst eine falsche Auskunft über den Verbleib ihres Gatten gibt, dann aber, als 
er sie fragt, ob nicht sie ihn erschlagen habe, in scharfer Wendung sich zu ihrer 
Tat bekennt: O si, si, me fradelino, / la vrite ch’a fa bel di. 

Von zunehmendem Familiarismus zeugen die Hilfeschreie des Mädchens in 
in den Ulinger- und Ulrich-Versionen: Sie ruft in manchen Fassungen zunächst 
göttliche Mächte und schließlich den Bruder an, so in einer schweizerischen Va- 
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riante zuerst «Gott im Himmel», dann die «Muoter Gottes», und endlich: «Es 
rüöfti sim liebsten Brüederli»®. Häufiger aber ist auch hier die reine Familien- 
formel, und sie setzt sich in jüngerer Zeit immer stärker durch: 


Den ersten Schrei und den sie tut, 

Den tut sie ihrer Mutter zu: 

«Ach Mutter, komm eilends und balde, 
Mein Leben das bleibet im Walde.» 


Den zweiten Schrei und den sie tut, 
Den tut sie ihrem Vater zu: 

«Ach Vater, komm eilends und balde, 
Mein Leben es endet im Walde.» 


Den dritten Schrei und den sie tut, 
Den tut sie ihrem Bruder zu: 

«Ach Bruder, komm eilends und balde, 
Mein Leben das bleibet im Walde 7.» 


Hier bleibt alles im Familien-Innenraum. Aber auch dort, wo zuerst göttliche 
Personen angerufen werden, liegt das Gewicht auf dem dritten Ruf. Gott, Jesus, 
Maria bleiben stumm, der Bruder aber kommt und rettet oder rächt die Schwester. 

Ein ähnliches, fast balletthaftes Hin und Wider zwischen Held, Heldin und 
Familienangehörigen finden wir in jenem Balladentyp, der durch das französische 
Lied «Les tristes noces» und durch das schottische von «Lord Thomas and Fair 
Annet» repräsentiert wird3. A une autre que vous / mon père me marie sagt 
der französische Galan. Der schottische Liebhaber, heiße er Lord Thomas oder 
Sweet Willie, untersteht keinem solchen Familiendiktat. Um so eindrücklicher ist 
es, daß er nicht unmittelbar entscheidet, sondern zuerst Vater, Mutter, Bruder, 
Schwester um Rat fragt. Vater, Mutter, Bruder (nicht in jeder Fassung sind sie 
alle vertreten) raten zur Verbindung mit dem ungeliebten häßlichen, aber reichen 
Mädchen, nur die zuletzt befragte Schwester rät zur Liebesheirat. Der junge Mann 
aber gibt der Reichen den Vorzug und verläßt die Geliebte. Sozialgeschichtlich ge- 
sehen ist der Familienzwang in den schottischen Versionen schwächer als in den 
französischen: der Jüngling ist in seiner Entscheidung frei, seine Unabhängigkeit 
wird betont, indem die Ballade ihn gegen den zuletzt gehörten schwesterlichen 
Rat entscheiden läßt. Aber formal ist es gerade umgekehrt ein Triumph des Fa- 
miliarismus, daß da, wo es sachlich nicht mehr nötig wäre, die Familie doch be- 
fragt wird. Die Familienmitglieder müssen ins Spiel, auch wenn sie keine Hand- 
lungsfunktion mehr haben! An die Stelle des realen Zwangs ist der formale Gat- 
tungszwang getreten. und wenn in der Halewynballade der Rahmen geschlossen 
wird, indem einem Familiengespräch vor dem Auszug ein Familiengespräch vor 
der Heimkehr antwortet, so beobachten wir hier Ähnliches. Im ersten Teil der 
schottischen Lieder befragt der junge Mann seine Eltern und Geschwister, ob sie 
ihm zur Heirat mit fair Annet oder mit der nutbrown bride raten, im zweiten 
Teil fragt die verstoßene Annie ihre Mutter, ob sie zur Hochzeit des treulosen 
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Geliebten gehen solle. Die Mutter rät ab, aber auch das Mädchen entscheidet sich 
in harter Wendung entgegen dem mütterlichen Ratschlag. Das Sozialgefüge hat 
diese Menschen freigesetzt, um so stärker ist der unsichtbare Zwang des Schick- 
sals, der unhörbare Zwang des Herzens. Man spürt, mit welcher Macht das Ge- 
schick fair Annet in die Bahn zieht, die in den Tod führt, in einen Tod, der die 
Braut, die Geliebte und den Bräutigam umfängt. Freiheit und Zwang sind eng 
verschränkt, schon rein inhaltlich; daß das Gezwungenwerden überwiegt, spiegelt 
sich in der Herrschaft der Formel: Familienformel verbunden mit variierend-stei- 
gernder Wiederholung («incremental repetition», wie die Engländer seit F. B. 
Gummere es nennen). 

Incremental repetition und Familienformel vereinen sich auch in den Testa- 
ments- und Fluchstrophen, wie wir sie in den berühmten schottischen Balladen 
«Edward» und «Lod Randal» finden, im französischen «Testament de Marion» 
und in den deutschen Liedern von der Schlangenköchin und vom König von Mai- 
land. Wenn in der Halewynballade Vater, Mutter und Schwester abmahnen, der 
Bruder aber zurät, wenn Lord Thomas von Mutter und Bruder ermuntert wird, 
die häßliche Reiche zu nehmen, von der Schwester aber eben davor gewarnt, so 
vollziehen auch die Testamentsstrophen im letzten Glied eine balladeske Schwen- 
kung. Der Mutter will der von seiner Geliebten Vergiftete zwanzig Milchkühe 
hinterlassen, der Schwester Gold und Silber, dem Bruder Haus und Land, der 
Geliebten aber hell and fire. Die Verbindung des Familienmotivs mit Wander- 
formeln weist darauf hin, daß dieses Motiv selber innerhalb der Ballade einen 
stark formelhaften Charakter angenommen hat. 

Die Beispiele ließen sich häufen. Jede Balladensammlung legt von der Beliebt- 
heit des Familienmotivs Zeugnis ab. Das Lied von den Königskindern kennt 
nicht nur, ähnlich wie auch das von der schönen Jüdin, ein langes Hin und Wider 
zwischen Mutter und Tochter, zwischen Vater und Tochter über die Frage, ob sie 
allein an den Strand gehen oder Bruder oder Schwester mit sich nehmen solle, 
das Motiv setzt sich auch an anderer Stelle durch; so endet die von Annette von 
Droste-Hülshoff aufgezeichnete Fassung der «Königskinder» nicht mit Abschieds- 
worten an den toten Geliebten oder mit dem vielfach beliebten «Es soll um mei- 
netwillen / ertrinken kein Ritter mehr», sondern mit dem Ruf: «O Vader un 
Moder, ade!» «Ach Vater, herzliebster Vater mein, / laßt mich noch ein Jahr 
Eure Tochter sein», heißt es in der «Rheinbraut». Und im «Schloß von Oester- 
reich»: 

«Ach Vatter, liebe Vatter mein, 

mein todt solt Ihr nit rechen. 

Er bringt meinr seell ein schwere Pein, 
unschuldig muß ich sterben. 


Es ist nit umb mein Junges lebn 

noch umb meinen stolzen leib. 

Es ist man umb meinr mutter zur Heim 
die weinet also sehre.» 
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Die heilige Odilia weint sich Löcher in die Backen und betet sich die Knie wund, 
um ihren Vater von der Höllenpein zu befreien. 


Es ist erhört, aber wird nüme-n-erhört, 
Daß es Chind de Vater us der Höll erlöst 
Wol us de fürige Flamme. 


Aus dem altheroischen Hildebrandslied ist in der spätmittelalterlichen Ballade 
eine Art Familienidyll geworden. Wenn dort der Held im Dienste seines Königs 
ausgezogen ist zu kriegerischem Tun, so geht jetzt Hildebrand aus rein privaten 
Gründen auf die Reise: «In zweyunddreyßig Jaren Fraw Utten jch nie gesach.» 
Statt des tragischen Zwangs, den Sohn zu erschlagen, eine fröhliche, mutwillig 
aufgeputzte und ausgekostete Heimkehr des Vaters wie des Sohns zur Gattin 
und Mutter. Um eine Rückkehr zur Familie geht es auch in der Wechselbalg- 
ballade. Während in der reichen Sagenüberlieferung, dem Wesen der Volkssage 
entsprechend, überall die jenseitige Figur des Wechselbalgs im Mittelpunkt der 
Aufmerksamkeit steht — das vertauschte Menschenkind spielt eine geringe, oft 
auch gar keine Rolle —, wird in der Ballade die menschliche Figur zum zentralen 
Helden: Der geraubte Sohn macht sich eines Tages auf, seinen Vater zu suchen 
und den vertrackten Wechselbalg, den die Eltern ahnungslos für das eigene Kind 
halten, zu vertreiben: 

«Du laist mer ai mainer Wige, 

Wu ich hor deinne seill’n liege!» 


Vorher hatte er zu seinem Pflegevater gesagt: 


«Wenn ihr ni wellt mai Voter sayn, 
Su gie ich noch hait draihoundet mail’!» 


Arnohm a’n Stob ai saine Hand, 
Onn gung boß ai sai Voterland. 


Onn wir ar vir sai’s Voter’s Thir quom, 
Klouppt’ ar meit sai’m Feinger ô. 


Sobald ein Erzählthema in die Balladenform eintritt, erfährt es charakteristische 
Veränderungen — in der Wechselbalgballade in besonders hohem Grad. Nicht 
nur die beharrliche Wiederholung des Wortes «Vater», auch das Zurückstreben 
in den Raum der Familie und die Austreibung des Eindringlings aus diesem 
Raum zeugen vom Familiarismus der Ballade. Auch in der Ballade vom Teufels- 
roß kehrt das Kind zur Familie zurück, jedoch in unheimlicher Weise: Die Dirne 
muß als Rappe sich von ihrem eigenen Vater beschlagen lassen, und das Ganze 
mündet in einen Anruf an Vater, Brüder und Schwestern: 


«O Votr, hört’s auf, es is schon gnuag! 

O Votr und sogt ses ze meini Briadr olli drei, 
Soll kaner ka folscher Spüler nit sei. 

Weil in der Höll steht a feiricher Tisch, 

Der is mit lauter folschi Spüler besitzt. 
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O Votr und sogt ses ze meini Schwestern olli drei, 
Soll kani ka Pforrerköchi net sei. 

Weil in der Höll steht a feiriher Wog’n, 

Der is mit lauter Pforrerköchin’ belod’n.» 

Der Schmied, der wirft sein Hammer ins tiefi Meer, 
A Schmied bin i g’west un’ nimmermehr.» 


Gesprochen: Da hot a Votr sei eigeni Tochter b’schlogn. Auch hier ist in den 
zugrundeliegenden Sagen die Familienbeziehung weniger stark betont: zum Teil 
besteht gar kein Verwandtschaftsverhältnis zwischen dem Schmied und der zum 
Roß Verzauberten, zum Teil ist sie eine entferntere Verwandte: Muhme, Base 
oder Nichte, nur vereinzelt die eigene Tochter oder Mutter. Der Nachdruck liegt 
in der Sage mehr bei Warnung, Aetiologie und anderem, in der Ballade eindeutig 
auf der unseligen Verschränkung Vater/Tochter: 


Den ersten Streich und den er tuat, 
Den tuat er in sei eigenas Bluat 9! 


Sprechenden Ausdruck findet der Familiarismus der Ballade in einem Wort Lady 
Margrets in mehreren Varianten der schottischen Earl-Brand-Ballade, einem 
Wort, das an die berühmte Formulierung der Antigone erinnert. Als sie den 
Geliebten den Vater angreifen sieht, will sie ihn zurückhalten: 


True lovers Ican get many a ane, 
But a father I can never get mair. 


Ähnlich entscheidet sich in südslawischen Balladen die Schwester für den Bruder 
vor dem Geliebten. Hier scheint der südslawische Kult der Geschwisterliebe mit 
im Spiel, ein Beispiel für den Einfluß des kulturellen Nährbodens'®. 

Das Wissen um die Neigung der Ballade, die Familienbeziehung zu betonen, 
dürfte auch bei der Zuweisung eines Lieds zur Gattung eine Rolle spielen. Es ist 
bezweifelt worden, daß das altenglische Judaslied, das man als älteste englische 
Ballade zu bezeichnen liebte, wirklich eine Ballade sei. Die Kennzeichnung des 
Durchgangs durch mündliche Überlieferung sind ihm abgesprochen worden. 
E. K. Chambers möchte es als geistliches Lied bezeichnen, obwohl er dem Urteil 
Kenneth Sisams zustimmt, daß das Judaslied als einziger englischer Text vor 
1400 die für den Balladenstil charakteristische «schnelle und dramatische Be- 
wegung, die unvermittelten Übergänge und die gedrängte Darstellung» zeige". 
Man könnte der Liste Sisams noch hinzufügen, daß die Wendung Up stod him 
Judas und die parallele Up stod him Peter balladischen Klang hat. Vor allem aber 
scheint mir der Familiarismus dieses Judaslieds bezeichnend. Meines Wissens 
weist keine einzige Prosalegende den Anstoß zu Judas’ Vergehen dessen Schwe- 
ster zu. Die Ballade aber tut es: Judas’ Schwester macht ihm Vorwürfe, daß er an 
jenen «falschen Propheten» glaube. Judas wehrt eindringlich ab, aber sie ent- 
wendet ihm die 30 Silberstücke, die Jesus ihm anvertraut hat mit dem Auftrag, 
Speise einzukaufen. Judas gerät außer sich, er rauft sich das Haar, rauft sich den 
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Kopf blutig, die Juden halten ihn für wahnsinnig — Judas aber ist nun bereit, 
seinen Herrn zu verkaufen, nicht für Gold, nicht für irgendein anderes Gut, 
wohl aber für die dreißig Silberstücke, die ihm fehlen. Diese einzigartige Ent- 
lastung des Judas ereignet sich, so weit wir sehen, nur im Lied, das wir auch aus 
diesem Grunde den Balladen zurechnen dürfen: Judas wird durch seine Schwester 
in sein Schicksal hineingetrieben. Die Ballade hat den Hang, alles und jedes in 
den Raum der Familie zu verlegen. 

Woher dieser Hang? 

Zunächst ist zu bemerken, daß es sich, ähnlich wie beim Märchen, um die 
Kleinfamilie handelt. Vater und Mutter, Sohn und Tochter, Schwester und Bru- 
der beherrschen die Szene. Wichtig sind auch Geliebte und Geliebter, Verführer 
und Entführer, Braut und Bräutigam, doch rechne ich diese Figuren zur Außen- 
welt, wenn ihnen auch, namentlich der Braut und dem Bräutigam, eine Art 
Zwischenstellung zukommt. Keine Rolle oder fast keine Rolle spielen dagegen 
die entfernteren Verwandten Oheim, Tante, Vetter, Base, Neffe, Nichte, ja auch 
Großvater und Großmutter treten kaum in Erscheinung, und wenn doch, dann in 
recht befremdlicher Art: Wenn der Sohn danach gefragt wird, woher das Blut an 
seinem Schwert oder an seinem Messer, seiner Jacke stamme, so redet er sich 
zunächst darauf hinaus, es sei das seines Falken, dann es sei das seines Pferds. 
So in der klassischen Edwardballade. In bäuerlichem Milieu wird die adlige 
Reihe Falke - Roß - Bruder ersetzt durch Pferd -— Kuh — Hund - Bruder oder 
gar durch Mähre - Hund — Ferkel — Bruder oder, in der Brudermörderballade 
«The twa brothers» durch Kaninchen — Eichhörnchen — Bruder'?. In einer Version 
der Inzestballade «Lizie Wan» dagegen lautet die Stufung: Pferd — Großvater — 
Schwester. Die Ermordung des Großvaters wöge also leichter als der Schwester- 
mord, die Figur des Großvaters nimmt hier die Stelle ein, die in anderen Bal- 
laden durch Roß oder Hund oder sogar Eichhörnchen, Ferkel besetzt ist. Und doch 
war zur Zeit der Geburt und der Blüte der europäischen Ballade, im Spätmittel- 
alter und in der frühen Neuzeit, im adligen ebenso wie im bäuerlichen Milieu die 
Großfamilie bedeutend und der Großvater als deren Oberhaupt wichtig und 
geachtet. Wenn er in der Ballade eine unbedeutende oder zweifelhafte Rolle 
spielt, so bezeugt das, daß die Struktur der Gesellschaft sich in der Dichtung 
nicht ohne weiteres spiegelt. Die Dichtung, und in ihr jede einzelne Gattung, hat 
ihre besonderen Gesetze; sie setzen sich oft gegen den Einfluß der Epochen- und 
Regionalkultur durch. In relativ knappen Formen, in der Ballade also und im 
Märchen, kann die Großfamilie nicht strukturbildend sein — ganz anders in der 
Großform der Saga, in der die Sippe eine geeignete Trägerin der weitverzweigten 
Handlung ist. = | 

Es gibt aber auch Kurzformen der Volkserzählung, in denen die Familie bei 
weitem nicht so stark im Vordergrund steht wie im Märchen und in der Bal- 
lade: In der Sage sind es unter den Diesseitigen weit eher Nachbarn, Dorf- und 
Hausgenossen (Knechte, Meister, Sennen, Hirten ...), aber auch Durchwandernde 
wie Zigeuner, fahrende Schüler, Venediger oder außerhalb der Gemeinschaft 
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stehende Geistliche, auf die der Blick gerichtet ist; Familienangehörige treten 
zurück. Wenn in der Ballade ebenso wie im Märchen die Glieder der Kleinfamilie 
Hauptakteure sind, so muß das gattungsspezifische Gründe haben. Für die 
Ballade gibt uns das recht häufig vorkommende Inzestmotiv einen wichtigen 
Fingerzeig: Sie zeichnet, darin trotz der Gemeinsamkeit des Familienmotivs vom 
Volksmärchen deutlich unterschieden, eine Welt des Ineinanderverschränktseins. 
Bruder und Schwester verfangen sich ineinander, und zwar so, daß der Inzest, in 
ganz anderer Art als etwa in der Gregorius-Legende, zum Tode führt: der 
Selbstverschränkung folgt die Selbstvernichtung, sei es, daß der Bruder die 
Schwester, die ein Kind von ihm empfangen hat, tötet wie in dem schon erwähn- 
ten schottischen Lied von Lizie Wan, sei es, daß sie sich selber das Leben nimmt 
wie in «The bonny Hind», sei es, daß die Schwester den Bruder veranlaßt, sie mit 
einem Pfeil zu durchbohren — das Bild betont die Nähe von Inzest und Sterben - 
wie in «Sheath and Knife» oder daß sie ihn bittet, sie zu köpfen wie in einem 
weißrussischen Lied, oder daß der Bruder seinerseits sich zum Selbstmord wendet 
wie in polnischen Balladen. It is talked the warld over, / ... That the king’s 
dochter gaes wi child to her brither (Child 16 A 1). 

In anderen Balladen gehen die Dinge haarscharf am Inzest vorbei, so in den 
meisten Fassungen des Südelitypus: Der Bruder legt, nachdem er in der schönen 
Dienstmagd die königliche Schwester erkannt hat, das Schwert zwischen sich und 
sie. Ä 

Da zog er us sin glenzend Schwert 
Und tät es zwischen ir beiden Herz, 
daß niemen chennti sägen, 

Er wär bir Schwester glägen "3. 


Wie nahe auch in diesem Liedtyp von der wiedergefundenen Schwester der Inzest 
steht, bezeugen slawische Varianten‘+, in denen er tatsächlich eintritt; das 
Schema «Beinahe» oder «Gerade noch» ist der gesamten Volksdichtung vertraut: 
Die Grenzsituation ist von symbolischer Kraft, auch wenn und gerade wenn sich 
die Dinge noch knapp diesseits der Grenze abspielen. In erschreckender Art gerät 
ein mannstolles Mädchen im Wald an den eigenen Vater, als ob in der Ballade 
der Mensch in den Raum der Familie eingeschlossen wäre und ihn nicht sprengen 
könnte. 
«O du Mejdl, du bist blind», 

asoj sogt er, 

«O du Mejdl, du bist blind, 

ijch dain Voter, du main Kind, 

in wildn Wald allejn, in wildn Wald allejn 15.» 


In anderen Balladen, nicht nur in denen vom Mädchenmörder, wird der Bruder 
zum Rächer seiner Schwester. Der Zwang, zum Mörder der Schwester zu werden, 
der in so vielen bekannten Balladen sich auswirkt, schafft sich in dem bretonischen 
Lied «Marguerite ou la blanche biche» und in der entsprechenden schwedischen 
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Ballade «Den förtrollade Jungfruun» ein eindrückliches Symbolbild: Obschon 
der Bruder, er ist von seiner Mutter eindringlich gewarnt, weiß, daß seine 
Schwester als weiße Hindin im Walde ist, kann er es nicht lassen, eben diese 
Hirschkuh zu jagen und zu erlegen. Daß er seine eigene Schwester erlegt hat, 
wird ihm alsbald in gräßlicher Art vor Augen geführt. In der schwedischen 
Ballade nimmt er sich darauf verzweifelt das Leben ®. 

Inzest und Vernichtung der Geliebten oder des Geliebten — in der «Schlangen- 
köchin» vergiftet die Geliebte den Liebenden - sind Bilder für die Selbstbezogen- 
heit des Menschen und die Gefahr, an sich selber zugrunde zu gehen. In der 
Ballade kommt es häufig zum Selbstmord — sehr im Gegensatz zu Sage, Märchen 
und Legende, wo der Selbstmord eine unbedeutende Rolle spielt. Der Selbstmord 
ist ein Drama im innersten Raum — aber auch schon das Verhältnis Bruder - 
Schwester und das andere: Eltern — Kinder bedeutet Beschränkung der Agieren- 
den auf einen geschlossenen Raum. In ihm sind die der Ballade eigenen harten 
Wendungen und Schwenkungen besonders stark und schmerzhaft spürbar. Wie 
in Sartres Huis Clos oder in Strindberg/Dürrenmatts Interieur (Totentanz - 
Play Strindberg) verkrallen sich die im Familienraum Eingesperrten ineinander. 
Die Ballade ist, schon äußerlich, aber auch ihrem Wesen nach, eine Form der 
Ballung. So hat denn in ihr die Familie eine andere Funktion als in dem anders 
gearteten Volksmärchen, das wie die Ballade die Familienformel als Bauformel 
verwendet. | 

Das Volksmärchen ist eine reihende Form, es neigt, anders als die Ballade, 
gerade nicht zur Engführung, sondern zur Ausfaltung. Seine Helden ziehen 
hinaus in die Ferne, und zwar jeder Bruder einzeln, jede Schwester einzeln — von 
Sonderfällen wie dem Typ der untreuen Schwester oder der verräterischen Mut- 
ter abgesehen. Aber auch diese Sondertypen sind gerade auf Sprengung des 
Familienverbandes angelegt. Im Normalschema des Volksmärchens ist der Auszug 
wichtig, das Lösen von Aufgaben und Bestehen von Gefahren in der Ferne; die 
Rückkehr ist weniger bedeutsam. Die Ballade aber kennt eine eigene Gruppe von 
Rückkehrerballaden, und auch in Liedern, die nicht ausdrücklich zu dieser 
Kategorie gezählt werden, stellen sich Rückkehrgebärden gerne ein — so in dem 
von uns aus anderen Gründen ins Auge gefaßten Mädchenmördertyp (Halewyn, 
Ulinger, Anna Molnär ...). Im Allerleirauhmärchen sehen wir eine deutliche 
Inzestflucht — weg von der Familie; in der Ballade kommt solches vereinzelt auch 
vor!?, aber es gibt ihr nicht das Gepräge. Charakteristisch für die Ballade ist 
vielmehr der Inzestzwang ebenso wie der Zug zum Freitod. Im Märchen dienen 
die Familienglieder im wesentlichen als Bauelemente, sie tragen dazu bei, die 
Erzählung zu gliedern — in der Ballade, deren Handlungsträger weniger figuren- 
haft sind als die des Märchens, sind sie voll von Strebungen und Drang; das 
Verhältnis Bruder und Schwester, Eltern und Kinder ist weit realistischer gefühls- 
geladen als im Märchen, dessen Figuren leicht beweglich und leicht ablösbar sind, 
während die Gestalten der Ballade die Schwere des Geschicks, der eigenen Lei- 
denschaft und der eigenen Entscheidungen und Fehlentscheidungen zu tragen 
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haben. Die Beziehungen der Familienglieder unter sich sind in der Ballade nicht 
nur in der Ausprägung der sprachlichen Formeln, sondern auch emotional dichter 
und intensiver als im Volksmärchen. Das gleiche Element, das Motiv der Klein- 
familie, wirkt im Märchen ausgliedernd, in der Ballade ballend. Das Märchen 
verteilt die Episoden auf die verschiedenen Geschwister, die gewöhnlich in der 
Dreizahl, oft auch in der Zweizahl auftreten (sieben oder zwölf Geschwister, wie 
sie zum Beispiel im Märchentyp der Sieben Raben vorkommen, wirken nicht 
mehr strukturbildend, die Einfachheit und Klarheit des Märchenbaus litte Scha- 
den bei einer Ausdehnung auf sieben oder zwölf Episoden), in der Ballade 
herrscht ein Spannungsverhältnis zwischen zwei Polen vor, zwischen Bruder und 
Schwester, Bruder und Bruder, Schwester und Schwester oder Eltern und Kind. 
Die Handlungslinie strebt nicht wie im Märchen ins Weite, sie neigt zur Ver- 
schlingung, zur Ballung. Im Engraum der Ballade kommt dem Moment der Aus- 
einandersetzung ein ganz anderes Gewicht zu als in Sagen und Märchen. So 
dient der Familiarismus der Ballade ebenso wie ihre Vorliebe für das Motiv des 
Selbstmords nicht nur dem Ausdruck der Gebundenheit des Menschen an sich 
selbst, beide sind zugleich Ausdruck seiner Fähigkeit zur Auseinandersetzung mit 
sich selbst und mit seiner eigenen Welt. Im Selbstmord, den Karl Löwith als 
Zeichen der Sonderstellung des Menschen nimmt"?, äußert sich nicht nur der den 
Menschen charakterisierende Selbstbezug, sondern auch seine Fähigkeit zur 
Selbstdistanzierung. Sage und Märchen, in denen der Selbstmord keine wesent- 
liche Rolle spielt, stellen die Selbstdistanzierung des Menschen nicht oder nur 
indirekt-symbolisch dar (das Märchen durch Ausgliederung der personalen Ein- 
heit, durch Verteilung der Aktionen auf verschiedene Figuren oder Episoden). In 
der Ballade aber ist die Selbstdistanzierung im Sinne einer dramatischen Aus- 
einandersetzung mit sich selbst geradezu ein Lebenselement. Deshalb weist sie 
dem Selbstmord einen wichtigen Platz an, deshalb sind ihr auch die scharfen 
Auseinandersetzungen im engen Rahmen der Kleinfamilie wichtig. 

Wie weit der Familiarismus der Ballade mit realen historischen Verhältnissen 
zur Zeit ihrer Entstehung und Blüte zusammenhängt, bliebe zu untersuchen. Un- 
abhängig davon darf gesagt werden, daß die Ballade in ihm ein Mittel in der 
Hand hat, das ihren Gattungszielen trefflich entspricht. Es kann nicht von un- 
gefähr kommen, daß sie, im Unterschied zu Sage und Legende, das Familien- 
motiv so intensiv nutzt und es in ganz anderer Weise nutzt als das Volksmärchen 
oder die Saga. Der Familiarismus der Volksballade, ihre Neigung, die Enge der 
Familie zum Geschehensraum zu machen und auch dort, wo andere Motive im 
Zentrum stehen, irgendeine Art von Familienbezug herzustellen, tragen das ihre 
bei zur Formung des Gesichts der Ballade. Das Gefühl des Unentrinnbaren, der 
Gebundenheit an eine gebundene Welt, an Schicksal und Leidenschaft, das in der 
Volksballade so stark vorherrscht, findet in Gestalt der Verstrickung der Personen 
in den Banden der Kleinfamilie seinen sichtbaren Ausdruck. Zugleich sind die 
Familienkonflikte der Ballade ein Bild des für den Menschen als solchen charak- 
teristischen Ringens um Selbstdistanzierung. 
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Daß die Familie überhaupt zum Motiv wird, hängt natürlich mit ihrer Be- 
deutung in der Realität zusammen. Daß sie aber in einzelnen Gattungen zurück- 
tritt, in anderen machtvoll und in einer bestimmten, spezifischen Weise zur 
Geltung kommt, ist von der Eigenart und den Bedürfnissen der betreffenden 
Gattungen abzuleiten; jede von ihnen prägt andere Möglichkeiten des Mensch- 
seins aus. | 


Parallele Themen in der Volkserzählung 
und in der Hochliteratur 


Die Wiederkehr von Motiven und Motivkomplexen in den mündlich überliefer- 
ten Erzählungen zahlreicher Völker hat die Aufmerksamkeit und die Kraft der 
Forschung stark in Anspruch genommen. Führende Wissenschaftler wie Reidar 
Thorolf Christiansen und Vladimir Jakovlevič Propp bezeichnen die Erklärung 
der Ähnlichkeit der Volksmärchen geradezu als das Hauptanliegen der Märchen- 
forschung, und die zahlreichen Typen- und Motivregister, die in den letzten 
Jahrzehnten erstellt worden und für die kommenden angekündigt sind, legen den 
Grund zur Erreichung dieses Ziels. Denn unter Ähnlichkeit der Volkserzählungen 
versteht man natürlicherweise zunächst die Ähnlichkeit der Motivkonstellation. 
Die Ähnlichkeit der Themen, die den verschiedenen Motivkomplexen innewoh- 
nen, wird weniger beachtet. Ja oft unterscheidet man die Begriffe Motiv und 
Thema gar nicht oder nur unscharf, und wenn es getan wird, dann definieren die 
verschiedenen Forscher die Begriffe verschieden. Wie wichtig eine klare Unter- 
scheidung ist, hat sich im Verlauf der Versuche, die Volkssagen und Volksballa- 
den in Typensystemen zu erfassen, von neuem sehr deutlich gezeigt'. Die 
Themen Frevel-Strafe oder Unglück-Rettung können in verschiedenen Sagen von 
ganz verschiedenen Motivkomplexen getragen sein. Umgekehrt kann ein- und 
derselbe Motivkomplex Träger mehrerer verschiedener Themen sein. Um deut- 
lich zu machen, was gemeint ist, demonstriere ich die Sachlage an einem Beispiel, 
an der von Archer Taylor, Ad. Stender-Petersen, Josef Hanika und R. W. Bred- 
nich untersuchten Erzählung von Olegs Tod. 

Die aus dem Anfang des 12. Jahrhunderts stammende russische Nestor-Chro- 
‚nik berichtet von dem 912 verstorbenen Herrscher Oleg, ein Zauberer oder Wahr- 
sager habe ihm prophezeit: «Das Pferd, welches du liebst, und worauf du reitest, 
wird die Ursache deines Todes sein.» Darauf gibt Oleg das Pferd weg. Nach mehr 
als fünf Jahren erfährt er, daß es tot ist; nun spottet er des Wahrsagers und 
stößt mit dem Fuße nach dem Schädel des Pferdeskeletts; aber eine Schlange 
schießt aus dem Schädel hervor, Oleg stirbt an den Folgen des Schlangenbisses. 
Ähnliches erzählt die nordische Sage von Orvar-Odd. In anderen Versionen ist 
die Ursache des Todes eine andere: der Übermütige stößt mit dem Fuße nach dem 
Schädel des Pferds oder nach dem Kopf des toten Ebers, der ihm der Weissagung 
oder dem Traum zufolge den Tod hätte bringen sollen und nun scheinbar un- 
schädlich ist; er verwundet sich an einem spitzen Knochen oder Zahn und stirbt 
an der Wunde. Was gehört in diesem Erzähltypus zur Motivik, was zur Thema- 
tik? Wenn wir uns auf jenen Untertypus beschränken, in welchem die Prophe- 
zeiung nicht auf irgend ein Tier, sondern auf das eigene Pferd geht, so ist das 
Hauptmotiv: Tod durch das eigene Pferd, in Verbindung mit Voraussage und 
vergeblichem Versuch der Abwehr. Dieser Motivkomplex ist sofort und leicht 
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sichtbar. Was aber ist das Thema der Erzählung, d. h. welche Erfahrung oder Er- 
wartung (Hoffnung, Befürchtung, Glaube, Überzeugung) oder welcher Gedanke, 
welche Vorstellung, welche Idee oder welches Problem kommt in ihr zum Aus- 
druck? Als Hauptthema erscheint uns gewiß die Unausweichlichkeit des Schick- 
sals, denn dieses Thema ist uns von der Hochliteratur ebenso wie von Volks- 
erzählungen her vertraut: Olðlmouvç Túpavvoç einerseits, Dornröschen anderer- 
seits. Mit dem Hauptthema aber verschränkt sich ein anderes: Scheinbar Unmög- 
liches wird möglich, und hinter diesem speziellen Thema, das wir ebenfalls aus der 
Volksdichtung wie aus der Individualliteratur kennen (der dürre Stab beginnt zu 
blühen, der Wald von Birnam — im Macbeth - setzt sich in Bewegung, Goethes 
Iphigenie wagt und leistet das unmöglich Scheinende) taucht sogleich das all- 
gemeinere vom Gegensatz zwischen Schein und Sein auf, das zu allen Zeiten den 
Menschen beschäftigt hat, mit besonderer Kraft aber die gesamte barocke Dich- 
tung durchdringt. Wer diese Dichtung des europäischen 16. und 17. Jahrhunderts 
kennt, der wird in unserem Erzähltyp noch ein weiteres Thema enthalten sehen, 
ein Thema, das schon durch die Motiv-Formel «Tod durch das eigene Pferd» na- 
hegelegt ist: Aus unserer eigenen Welt droht uns die größte Gefahr. Der Mensch 
ist durch sich selber am meisten gefährdet — das Thema Hybris klingt mit. Und 
schließlich: Der mächtige Heros oder Herrscher wird durch scheinbar Machtloses 
überwunden; das Unscheinbare besiegt das Mächtige, das Kleine besiegt das 
Große. So erweist sich unser Motivkomplex als Träger einer ganzen Reihe von 
Themen, von denen die einen dominieren, während andere mehr unterschwellig 
mitklingen, je nach der Geistesverfassung des Hörers: Unausweichlichkeit des 
Schicksals, Unmögliches wird möglich, Schein und Sein, Mißverständnis, Kleines 
überwindet Großes, Selbstverfangenheit des Menschen, Hybris — auch Undank- 
barkeit wäre noch zu nennen. Diese Themen ergeben sich uns jedoch nicht mit 
der gleichen Selbstverständlichkeit wie die Motive und Motivkomplexe. Es hängt 
von der persönlichen Einstellung, Erfahrung und Bildung des Hörers oder Be- 
urteilers ab, ob sie ihm sichtbar werden - erst der Vergleich mit anderen Erzähl- 
typen läßt uns voll erkennen, was hier alles hereinspielt. Stoffelemente und 
Motivkomplexe sind die objektive Grundlage, über die Formulierung der The- 
men, über ihr Verhältnis zueinander, ihre Rangordnung, ihre Bedeutung für den 
Erzähler oder Dichter und den Hörer wird man sich weniger leicht einigen. 

Es geht uns hier nicht um Definitionsfragen, wir möchten vielmehr etwas von 
der lebendigen Wirklichkeit der Dichtung in den Blick bekommen. Im Umriß ist 
an dem dargelegten Beispiel hinreichend sichtbar geworden, was wir unter Motiv 
und was unter Thema verstehen. Wenn Pferd oder Tod bloße Stoffelemente sind, 
so ist das Motiv «Tod durch das eigene Pferd» schon ein zurechtgeschliffener, 
geformter Kern, der bestimmte Ausfaltungsmöglichkeiten in sich trägt. Zwar 
können auch einem bloßen Stoffelement gewisse Entwicklungstendenzen inne- 
wohnen, aber sie bleiben vage; das Stoffelement «Pferd» ruft den Vorstellungen 
Leben, Schnelligkeit, Schönheit, Stolz, Treue, Verbundenheit mit dem Menschen. 
Das Motiv «Tod durch das eigene Pferd» aber ist schon Träger eines ganz be- 
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stimmten Ablaufs; das Motiv, das der Dichter aufgreift, ist ein vorgeformtes, 
prägnantes, trächtiges, mit Energie und Richtungstendenzen geladenes Gebilde. 
Es steht zwischen Stoffelement und Thema mitten inne. Beim Thema ist immer 
schon etwas von menschlichem Meinen und Glauben, von menschlicher Hoff- 
nung, Sorge oder Erfahrung mit enthalten. Wenn Arthur Christensen das Thema 
idee fondamentale definiert, Elisabeth Frenzel als «entstofflichtes Problem», so 
fassen wir den Begriff Idee weit, wir schränken ihn nicht auf «Problem» ein. 
Und wer entscheidet, welches das zentrale Thema einer Erzählung sei? Nicht je- 
der Betrachter wird darüber die gleiche Meinung haben. Fundamental, grund- 
legend nehmen wir deshalb nicht in der Bedeutung von erzählungszentral, son- 
dern in der allgemeineren von wesentlich. 

Idees fondamentaux: Dem konkreten Motivkomplex, der den Erzählungen von 
Oleg, Orvar-Odd und analogen Figuren zugrunde liegt, ist eine Gruppe von 
Themen immanent, die in der Tat alle als fundamental gelten dürfen. Sie sind 
durch die gesamte Weltliteratur hindurch anzutreffen, sie gehören offenbar zum 
Menschen als solchem. Von der Reihe Unausweichlichkeit des Schicksals, Unmög- 
liches wird möglich, Schein und Sein, Mißverständnis, Kleines überwindet Großes, 
Selbstverfangenheit des Menschen, Hybris fassen wir zunächst die beiden letz- 
ten, die ja miteinander verbunden sind, ins Auge. Daß das Verhältnis des Men- 
schen zu sich selbst ein weltweites Thema ist, versteht sich. Aber auch die spezielle 
Sichtweise, die wir in unserer Erzählgruppe treffen, erkennen wir leicht in den 
verschiedensten Dichtungen wieder: Der Mensch fällt durch sich selber. Im Oleg- 
Typus ist es so, daß die Hybris des Helden, der höhnisch nach dem Skelett des 
angeblich todbringenden und nun scheinbar ungefährlichen Tieres stößt, eben 
dadurch seinen eigenen Untergang heraufführt. Das trifft auch für jene Varian- 
ten zu, wo das Schicksalstier nicht das Pferd des Helden, sondern ein Jagdtier, 
z. B. ein Eber, ist. Aber das Motiv «Tod durch das eigene Pferd» bringt das The- 
ma reiner und stärker zum Ausdruck als das Motiv «Tod durch das erlegte Jagd- 
tier». Das Pferd ist in besonderer Weise mit dem Reiter verbunden, er fühlt sich 
eins mit ihm. In der Nestor-Chronik heißt es: «das Pferd, welches du liebst», in 
einer serbischen Erzählung sagt der türkische Sultan von seinem Roß, er habe es 
mehr geliebt als alles andere auf Erden, und in englischen Varianten hat das 
gleiche Pferd, das ihm zum Unheil werden soll, dem Helden früher einmal das 
Leben gerettet. So wird in verschiedener Art die Verbundenheit des Pferds mit 
dem Helden betont, das Unheil kommt ihm aus seiner eigenen Welt, und hier 
wird ein weiteres Thema sichtbar, das mitschwingt: Heil verwandelt sich in Un- 
heil, ein Thema, das sich mit dem schon genannten «Unmögliches wird möglich» 
und «Kleines überwindet Großes» zu einer Gruppe fügt, die im Zeichen der Ver- 
kehrung, des Umschlags steht. Da also, wo das eigene, mit ihm in einzigartiger 
Weise verbundene Pferd dem Helden den Tod bringt, und zwar gerade dadurch, 
daß er selber es tötet oder von sich entfernt und nachher mit dem Fuß nach sei- 
nem Schädel stößt, ist das Thema der Selbstverfangenheit des Menschen mehr- 
fach da: direkt in der Tötung des Pferds, die die Erfüllung der Prophezeiung ver- 
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unmöglichen soll, sie aber unerwarteterweise erst recht ermöglicht, und in dem 
verhängnisvoll verächtlichen Fußtritt, durch den der undankbare Held seinen Tod 
unmittelbar selber heraufführt; indirekt in der Betonung der Verbundenheit des 
Pferdes mit dem Helden. Es scheint, daß einem Erzähltyp die Neigung innewoh- 
nen kann, durch Kumulation ein Thema besonders voll herauszuarbeiten. Wo der 
Held das Skelett selber aufsucht, ist das Thema stärker da als wo er zufällig 
bei einem Spaziergang darauf stößt; wo es sich um das eigene, besonders geliebte 
Pferd des Helden handelt, stärker als dort, wo von einem auf der Jagd getöteten 
Eber oder Wolf erzählt wird; und wo ein Knochen des Pferdeschädels selber &em 
Helden zum Verhängnis wird, stärker als dort, wo eine in dem Schädel verbor- 
gene Schlange seinen Tod heraufführt. | 

«Der Mensch fällt nur durch sich», dies ist die Formel, die das Thema der 
Selbstverfangenheit des Menschen am prägnantesten zum Ausdruck bringt. Sie 
findet sich in Andreas Gryphius’ Cardenio und Celinde (5. Akt, Vers 375), in 
einem Drama des 17. Jahrhunderts also, von dem wir wissen, daß ihm die Vor- 
stellung, der Mensch sei sein eigener Verderber, besonders nahe lag. Cardenio 
weist es zurück, durch Celinde verführt worden zu sein: «Ich bin durch mich und 
nicht durch sie verführet» (Vers 365), denn es stand ihm ja frei, den Reizen der 
Dame zu widerstehen. «Nicht durch die Schuld der Sterne, lieber Brutus, durch 
eigne Schuld nur sind wir Schwächlinge», sagt Cassius in Shakespeares Julius 
Caesar. The fault, dear Brutus, is not in our stars, but in ourselves, that we are 
underlings (I 2, 139 £.). «Oft sind wir unsre eignen Teufel», formuliert Troilus 
(IV 4, 96), und der königliche Bastard Faulconbridge wendet es so: «Dies Eng- 
land lag noch nie und wird auch nie zu eines Siegers stolzen Füßen liegen, als 
wenn es erst sich selbst verwunden half» (King John V 7, 112-114). Bei Shake- 
speare gehen Einzelne wie Richard III. oder Macbeth, Othello, Jago an sich selber 
zugrunde, ganze Geschlechter wie das der York oder das dänische Königshaus 
Hamlets, ganze Länder wie Frankreich oder England*. Thou brought thyself in 
care, heißt es schon in dem spätmittelalterlichen Moralitätenspiel von Jedermann 
(Everyman Vers 454), und im 16. und 17. Jahrhundert, zur Zeit des Manieris- 
mus und des Barocks, ist das Thema unablässig variiert worden. Sätze wie Thou 
wilt undo thyself (in Marston/Ben Jonson/Chapman, Eastward Hoe), Thou art 
caught in thine own engine (in Webster, The White Devil), You have undone 
yourself (in Webster, The Duchess of Malfi) finden sich überall. Bildhaft am 
krassesten kommt dieses Thema der Selbstzerstörung in Cyril Tourneurs The 
revenger's tragedy zum Ausdruck, wo der böse Gewalthaber selber sein Opfer 
richten will, aber mit dem Richtbeil so weit und wuchtig ausholt, daß er sich 
dabei den eigenen Schädel einschlägt. «Nicht dem Gegner, wenn sie auf ihn 
trifft, dem Feind in ihrem Busen wird sie sinken», heißt es im 19. Jahrhundert 
bei Kleist von Penthesilea, und Schiller läßt Maria Stuart sagen: «Man kann uns 
niedrig behandeln, nicht erniedrigen» — erniedrigen kann jeder nur sich selber. 
In der griechischen Antike heißt es von den Gefährten des Odysseus: «Sie selbst 
verderbeten sich durch eigene Torheit», und — bei Sophokles — von Antigone: 
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«Nach eignem Gesetz Alleinzige du / Entschreitest lebendig zum Hades.» Die 
repräsentativste Gestaltung des Themas aber ist desselben Dichters Oedipus Rex, 
in dem Teiresias den Satz spricht: «Nicht Kreon heißt dein Leid, du bist es 
selbst.» Mit Recht hat man den Oedipus Rex als «die Tragödie des Menschen 
überhaupt» bezeichnets. Er ist es vor allem deshalb, weil er mit besonderer 
Schärfe und Prägnanz das Leiden des Menschen an sich selber darstellt. Hybris 
ist hier wie in jener Erzählung von Olegs Tod mit im Spiel, und sie äußert sich 
fast wörtlich gleich. «Alles was die Wahrsager und Zauberer prophezeien, ist 
falsch, mein Pferd ist tot, ich aber bin noch am Leben», höhnt Oleg. Bei Jokaste 
heißt das: «Göttliche Orakel, wo seid ihr nun?» Und bei Oedipus: «Wer ... achtete 
künftig noch des Herds der Pythia? ... Mein Vater ruht im Grab, doch ich bin 
hier ..., und alle trügerischen Sprüche ruhen ... nun im Hades und sind nichts.» 

Das Grundthema der Selbstverfangenheit des Menschen, speziell der Selbst- 
zerstörung, das in der Hochliteratur eine so zentrale Rolle spielt, ist auch in der 
Volksdichtung von Gewicht. So in dem von Carl Tillhagen ans Licht gezogenen 
Sagentyp vom Bauern, der dem Alb wehren will: Er weiß nicht, daß er selber im 
Schlaf sein Pferd drücken geht, und als er die Sense auf den Rücken des Pferdes 
bindet, ahnt er nicht, daß er sie gegen sich selber richtet, daß er, wie der ebenso 
ahnungslose Oedipus, sich selber zu richten und zu vernichten sich anschickt®. 
Ähnlich verhält es sich in den von Joan Ruman Perkal gesammelten Ring- 
erzählungen (Clock-Tales), wo das klägerische Tier schließlich erkennen muß, 
daß es selber den Grund gelegt hat zur Vernichtung seiner Kinder’. Der Vers 
des Barockdichters Paul Fleming «Sein Unglück und sein Glücke ist ihm ein jeder 
selbst» klingt wie das Motto zu solchen Volkserzählungen. Aber auch das volks- 
tümliche Sprichwort hält entsprechende Formeln bereit: Jeder Sünder ist sein 
eigner Henker — Jeder ist seines Glückes Schmied — Frevel erlegt den eigenen 
Mann - Curses return upon the heads of those that curse — Wer andern eine 
Grube gräbt, fällt selbst hinein. Im Volksmärchen wird die Hexe im eigenen 
Ofen verbrannt oder fällt durch das eigene Beil. Der Unhold — oder wieder die 
Hexe — tötet, weil die Mützen vertauscht worden sind, die eigenen Kinder statt 
derer, die er eigentlich als Opfer ausersehen hat. In anderen Märchen sprechen 
sich die Bösewichter selber das Urteil — auch das hat Parallelen in der Hoch- 
literatur: In Shakespeares Heinrich V. werden Verschwörer nach genau dersel- 
ben Methode zur Selbstverurteilung verführt — ein Hinweis, daß das Märchen- 
schema nicht bloß auf das Konto einer primitiven Erzähltechnik zu schreiben ist, 
sondern Wesentliches zum Ausdruck bringt, weshalb es von den großen Dichtern 
gerne aufgegriffen wird. Aber auch Unschuldige graben sich öfters das eigene 
Grab: Schneewittchen und entsprechende Figuren mißachten die Ratschläge der 
Ratgeber und beschwören so selber das Unheil über sich herauf; daß in Stief- 
muttermärchen recht häufig die Kinder selber ihrem Vater zureden, sich wieder 
zu verheiraten und gerade die Frau zur Gattin zu nehmen, die dann die Kinder 
zu beseitigen versuchen wird, wirkt nicht nur als Entlastung des Vaters, als 
Charakteristik der Durchtriebenheit jenes bösen Weibs und als Bauelement, als 
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Gelenk, sondern trägt zugleich das Thema der Selbstverfangenheit des Menschen; 
solche mehrfache Funktion ein und desselben Elements gehört zu den ästhetischen 
Qualitäten des Märchens. Und wenn, wie in der Erzählung von Olegs Tod und 
im Stiefmuttermärchen, dasselbe Thema, die Selbstzerstörung oder Selbstgefähr- 
dung, mehrfach eingewoben ist — das Kind selber erbittet sich die böse Stiefmut- 
ter, und später führt der mißachtete Ratschlag zu seinem Tod oder Scheintod -, 
so trägt auch das zur ästhetischen Wirkung bei und verstärkt zudem die Aus- 
sagekraft der Erzählung. 

In der Sage muß der Teufel nicht nur Brücken, er muß auch Kirchen bauen 
helfen und so an seiner eigenen Überwindung arbeiten. Skandinavische Balladen 
und Sagas erzählen von Schwertern, die den eigenen Herrn schlagen, sei es, daß 
ein Held nur durch sein eigenes Schwert getötet werden kann, sei es, daß das 
Schwert eines ruchlosen Rächers sich schließlich gegen den Träger selber wendet. 
Jan de Vries hat den Zug, daß der Held nur durch sein eigenes Schwert getötet 
werden kann, geradezu in sein «Modell eines Heldenlebens» aufgenommen’. 
Viele Volkserzählungen berichten von dämonischen Unholden, die nur durch ihr 
eigenes Schwert umkommen. Die symbolische Kraft dieses Zugs wird besonders 
deutlich, wenn man in Shakespeares Richard III. jemanden sagen hört: «So wen- 
det Gott den Schwertern böser Menschen die eigne Spitz auf ihrer Herren Brust» 
(V, 1, 23 f.). Was in der Volkserzählung magische Wirklichkeit ist, ist hier 
Metapher geworden, eine Metapher aber, in der eine Grundüberzeugung und 
Grunderfahrung des Menschen enthalten ist. 

Von ähnlich zentraler Bedeutung ist das Thema Schein und Sein. In der Hoch- 
literatur ist es in allen Epochen gegenwärtig — es kommt z. B. in dem im Lust- 
spiel aller Zeiten beliebten Verkleidungsmotiv zur Erscheinung -, insbesondere 
aber gilt es als das barocke Thema schlechthin. Beispiele sind hier überflüssig. 
Aber auch im Volksmärchen gehört die Spannung zwischen Sein und Schein, die 
wir so eng mit barocker Kunst und Lebensform verbunden wissen, zu den 
fundamentalen Zügen. Der Schweinehirt ist in Wirklichkeit ein Königssohn, der 
Grindkopf ist ein Goldener, der Dummling ist der beste der drei Brüder, Aschen- 
puttel im schmutzigen Kleid ist das schönste Mädchen, das Tierkind erringt die 
Königstochter, das hinkende oder dreibeinige oder räudige Pferd ist das schnellste, 
der schäbige Sattel ist der Wundersattel, die schmutzige Quelle die Heilquelle. 
Das schwächere, kleinere oder langsamere Tier überwindet im Wettlauf das 
stärkere, größere, schnellere. Die Zusammenstellung — die leicht bereichert wer- 
den könnte, genannt sei nur noch das Motiv der falschen Braut — macht deutlich, 
daß das Thema Schein und Sein, das in barocker Dichtung so differenziert, hin- 
tergründig und in vielfacher Staffelung ausgespielt wird, ein Grundthema auch 
der einfachen Volkserzählung ist, namentlich des Märchens und märchennaher 
Geschichten. Was von Psychologen mitunter vorschnell als bloße Wunschphan- 
tasie gedeutet wird, erweist sich in diesem Zusammenhang als Wesensschau. 
Daß die unterschätzte unscheinbare Figur oder das unscheinbare Requisit sich als 
überlegen zeigt, ist nicht nur Ausdruck einer menschlichen Hoffnung, einer Hoff- 
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nung der Unterdrückten und Benachteiligten, sondern Darstellung eines mit dem 
menschlichen Dasein wesensmäßig verbundenen Sachverhalts, des Auseinander- 
klaffens von Sein und Schein. Ähnliches gilt von den Gaben der Sagenjenseitigen, 
die als Laub oder Kohlen erscheinen und in Wirklichkeit Gold sind oder um- 
gekehrt. Ganz verschiedene Motive und Motivkomplexe können Träger des. 
Themas sein. Das in der Hochliteratur vielfältig verwendete Motiv der Verklei- 
dung'° ist im Rahmen der Volksdichtung namentlich in Balladen und Schwänken 
beliebt. Das Volksmärchen kennt es in mancherlei Formen: Figuren wie König 
Drosselbart verkleiden sich als Bettler, um die hochmütige Maid, die ihre Freier 
abweist, zu demütigen; als Jüngling verkleidete Mädchen werden zu Königinnen 
erhoben und prüfen nun ihre früheren Liebhaber; andere leisten, als Soldaten 
verkleidet, anstelle ihres alten Vaters Heeresfolge. Eine Art Verkleidung ist auch 
jene Vertauschung der Mützen in den Geschichten von Typus Petit Poucet (ATh 
1119, The Ogre kills his own children). Die eigentliche Verkleidung des Märchens 
aber, die, die wesenhaft zu ihm gehört und immer wieder auftritt, ist die Gegen- 
wart eines Hohen im niedrigen Gewande, die wir schon erwähnt haben; oft ist, 
dem Wesen des Märchens entsprechend, die Verkleidung eine wunderhafte, der 
Prinz erscheint als Bär, die Prinzessin als Kröte. Verwünschung in eine andere 
Gestalt ist die dem Märchen spezifische Form der Verkleidung, und welche Funk- 
tionen sie auch haben mag im Gefüge der einzelnen Erzählung, sie ist immer 
auch eine Ausprägung des allgegenwärtigen Themas Schein und Sein. 

Zu diesem Thema steht ein anderes aus der Analyse der Erzählung von Olegs 
Tod gewonnenes Thema in Bezug, das von der Überwindung des Großen durch 
das Kleine, des Mächtigen durch das scheinbar Machtlose. Der Schädel des toten 
Rosses, verachtet und verhöhnt, bezwingt den mächtigen Helden oder Herrscher, 
eine unscheinbare Fußwunde (Stender-Petersen spricht von «der lächerlichen 
Wunde am Fuß») bringt ihm den Tod. Die Achillesferse, die kleine verwundbare 
Stelle zwischen Siegfrieds Schultern sind ein ähnliches Bild von der Wichtigkeit 
des Kleinen, die wiederum in Sprichwörtern sich formelhaften Ausdruck ver- 
schafft: Gutta cavat lapidem, steter Tropfen höhlt den Stein. Eine ganze Anzahl 
von Motiven, die in anderen Zusammenhängen schon berührt wurden, muß auch 
hier genannt werden: die Überlistung des mächtigen Teufels oder Riesen durch 
den kleinen Menschen, des schnellen Hasen oder Hirschs oder Fuchses durch den 
schwer beweglichen Igel oder die Schildkröte, die Schnecke, den Krebs, die geistige 
Überlegenheit des Schäfers über den Abt und den Kaiser oder des Töpfers über 
Wesir und König, vor allem aber die beim Thema Schein und Sein aufgeführten 
Motive, die Überlegenheit des Jüngsten, der Jüngsten, der Verachteten, Hilflosen, 
Schwachen also, des Dummlings, der Stieftochter, des Grindkopfs ebenso wie die 
des unscheinbaren, schäbigen, schmutzigen oder verstümmelten Tiers oder Dings. 
Jack the Giantkiller ist die wohl beliebteste englische Volkserzählung, das Schnei- 
derlein überlistet die Riesen. Wiederum sollte man nicht leichthin bloße Wunsch- 
träume der physisch, seelisch oder sozial Schwachen darin sehen. Das Thema von. 
der Überlegenheit des Unterlegenen, das die Welt des Volksmärchens recht 
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eigentlich durchdringt, entspringt nicht nur dem Wunsch, der Hoffnung, der 
Selbsttäuschung, es ist zugleich auch Ausdruck einer umfassenden Erfahrung. Es 
ist Ausdruck einer Weltsicht, für die unsere Zeit, die die Macht des Atoms er- 
kannt und erfahren hat, ein neues Verständnis besitzt. Die Intelligenz der 
Zwerge, die Dummheit der Riesen, der Sieg Davids über Goliath, Odysseus’ 
über Polyphem, der klugen Bauerntochter über den König, Hänsel und Gretels 
über die Hexe, des göttlichen Kindes über die von seinen Feinden gesandten Un- 
tiere (Herakles erwürgt die Schlangen der Hera), die Macht des Jesuskinds über 
den Riesen Christophorus, hinter der sich die Macht des Gekreuzigten, des Gottes 
in Knechtsgestalt über die Welt überhaupt verbirgt, all das zeugt von der glei- 
chen, in allen Gattungen der Volkserzählung, im Märchen und in der Sage 
ebenso wie im Schwank und der Legende sich äußernden Sicht, die gleicherweise 
in Glauben und Erfahrung gründet, und die vom möglichen Sieg des Kleinen 
über das Große, des Schwachen über das Starke kündet. Daß auch die Hochlitera- 
tur dieses in der Volksdichtung grundlegende Thema kennt, ist schon durch den 
Hinweis auf Homer angedeutet worden. Odysseus überwindet als kleiner Mensch 
den Riesen Polyphem, als Bettler bezwingt er die mächtigen und hochfahrenden 
Freier. Das Bettlergewand hat mehr als eine Funktion, unter anderem schützt es; 
aber hinter allen speziellen Funktionen bleibt das Grundthema sichtbar: Es ist 
wesentlich, daß Odysseus im Gewand eines hilflosen Bettlers die stolzen Prasser, 
die Großen des Landes Ithaka, überwindet. Ein Sprung in die moderne Literatur 
zeigt die Vorliebe für den negativen Helden, für den Unhelden. Bei Kafka ist es 
der Sichere, Selbstbewußte, der versagt, der Unsichere hat eine Chance. Bei Ger- 
trud von Le Fort und Bernanos erweisen sich die Schwachen, von Angst Erfüllten 
schließlich als die Starken, Thomas Manns Tonio Kröger wendet seine Sympathie 
nicht Don Carlos oder dem Marquis Posa zu, sondern dem König Philipp, und 
zwar weil er der Schwächere ist, Rilke entwickelt seinen Begriff des Umschlags an 
der zum Mythos gewordenen Christophoruslegende'!, für ihn ist «der Tief- 
besiegte» ': der eigentliche, der wesentliche Mensch, ähnlich wie bei Shakespeare 
erst der entmachtete Lear zu sich selber kommt und damit geistig seine Gegner 
und sich selber, seine bisherige, scheinbar Macht ausstrahlende Lebensform über- 
windet. Deutlicher, äußerlicher sind in französischen Lustspielen des 17. und 
18. Jahrhunderts die Diener und Zofen ihren Herrschaften überlegen. Dies mag 
sozialgeschichtliche und andere Gründe haben — es ist zugleich wiederum Aus- 
druck jenes Urbedürfnisses nach Darstellung der Überlegenheit des Unterlegenen. 
Der Diener gescheiter als der Herr, das Kind oder der Zwerg mächtiger als Riese 
oder Untier, die Frau mächtiger als der Mann. Minna siegt über Tellheim, ihre 
Liebe über seine Starrheit. Iphigenie überwindet den mächtigen Thoas und den 
listigen Pylades (das primitive Heldenideal, in dem Kraft und List sich einen, ist 
in Goethes Spiel gleichsam auf zwei Figuren verteilt). Freilich ist in der Kunst- 
dichtung alles komplexer, die Überwindung des Starken durch das Schwache 
steht in Goethes Iphigenie nicht so deutlich im Vordergrund wie in der einfachen 
Volksdichtung, andere Themen flechten sich vielfältig ein. Daß auch in der 
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Volkserzählung sich mehrere Themen übereinander lagern können, haben wir 
nicht nur am Beispiel der Erzählung von Olegs Tod gesehen, sondern auch sonst 
da und dort gestreift; namentlich die Themen Schein-Sein und Schwaches-Starkes 
verschränken sich mannigfach. Aber die Kunstdichtung neigt als solche zu stär- 
kerer Differenzierung, die Volkserzählung liebt die klaren Linien. Deshalb er- 
weckt die Kunstdichtung, wie stark sie auch stilisiert ist, so oft den Anschein der 
Wirklichkeitsnähe, die Volkserzählung den der Wirklichkeitsferne. 


Wenn wir noch einmal die Reihe der Themen überblicken, die der eingangs 
analysierten Erzählung von Olegs Tod innewohnen, so erweist es sich, daß die 
Themen Schein und Sein, Mißverständnis, Unmögliches wird möglich, Kleines 
überwindet Großes, unter sich eine Gruppe bilden, ebenso Selbstverfangenheit 
und Hybris. Beide Gruppen sind verbunden durch die Ironie, die ihnen wesen- 
haft innewohnt und ihnen viel von ihrer Faszinationskraft gibt. Gegenüber die- 
sen Themengruppen ist das vordergründige Hauptthema Unausweichlichkeit des 
Schicksals zweitrangig. Es durchdringt die Volks- und die Hochliteratur nicht in 
demselben Maße wie die anderen Themen, es ist nicht von der gleichen anthro- 
pologischen Bedeutung wie sie, es ist, je nachdem wie es aufgefaßt wird, zu all- 
gemein oder zu speziell. Als Niederschlag der allgemein menschlichen Erfahrung 
der Unausweichlichkeit des Todes spricht es eine Selbstverständlichkeit aus, als 
Ausdruck des Glaubens an die Unausweichlichkeit eines genau bestimmten Indi- 
vidualschicksals kann es sich nicht messen mit dem Gewicht der Themen Schein 
und Sein und Selbstverfangenheit des Menschen. Es tritt da und dort in der 
Volkserzählung auf, nicht nur im «Dornröschen», sondern auch in anderen Er- 
zählungstypen, deren Einleitung eine Prophezeiung enthält, z.B. im Märchen 
vom Teufel mit den drei goldenen Haaren (ATh 930); in der Hochliteratur finden 
wir es nicht nur im König Oedipus, sondern auch in Calderóns Leben ein Traum 
und verwandten Dichtungen; neben die Todesprophezeiung tritt also in der 
Volkserzählung wie in der Hochliteratur die Vorhersage des Aufstiegs zum Kö- 
nigtum. Da Krone und Königtum seit alters eine starke symbolische Kraft haben, 
wird auch hier eine wichtige allgemein menschliche Aussage greifbar: Wie zum 
Tode, so ist der Mensch als solcher zum Aufstieg, zur Höherentwicklung, zur 
Entfaltung berufen. «Denn so gering und schlecht ist euer keiner, daß er nicht 
edlen Glanz im Auge trüg», sagt Shakespeares Heinrich V. zu seinen Soldaten. 
For there is none of you so mean and base that hath not noble lustre in his 
eyes (III 1, 130 f.). Aber dieser allgemein menschliche Grund des Themas wird 
von seiner speziellen Ausprägung überschattet und deshalb nicht voll fühlbar. 
Au innerhalb der Erzählung von Olegs Tod hat das äußerlich dominante The- 
ma nicht ganz das Gewicht, das ihm auf den ersten Blick zuzukommen scheint, 
die beiden anderen Themengruppen erst geben der Erzählung ihre volle Wirk- 
kraft. 

Wir haben uns darauf beschränkt, jene Themen ins Auge zu fassen, die uns 
bei der Analyse eines einzigen Erzählungstyps aufgefallen sind. Wir glauben 
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damit auf Grundthemen gestoßen zu sein, die sich durch die gesamte Volks- und 
Hochliteratur ziehen. Umgekehrt haben wir festgestellt, daß zur Wirkkraft einer 
Erzählung nicht nur ihre künstlerische Ausformung, sondern auch die Dichte 
ihres Themengefüges und die Wesentlichkeit dieser Themen das ihre beitragen. 

Eine gewisse Hierarchie der Themen, eine Rangordnung nach dem Gesichts- 
punkt ihrer menschlichen Bedeutsamkeit zeichnet sich ab. Im Vordergrund unse- 
rer Betrachtung stand indessen anderes. Wer einen Blick auf die in der Hoch- 
literatur relevanten, beharrlich wiederkehrenden Themen wirft, der sieht deut- 
licher den Sinn der in den Volkserzählungen relevanten und ständig wiederkeh- 
renden Motive. Über ihre spezielle Bedeutung im Einzelfall hinaus erkennt man 
ihren Bezug zu den Grundthemen, die den Menschen überhaupt beschäftigen und 
die seiner Hochliteratur das Gepräge geben. Auch Randformen der zentralen 
Themen werden dann sichtbar. Warum vermag die Märchenprinzessin das Ver- 
steck des Bewerbers im Rabenei und im Fischmagen auszufinden, während sie 
ihn nicht entdeckt, wenn er sich als Meerhäschen unter ihrem Zopf oder als Insekt 
in ihrem Haar versteckt? Weil sie, die über alles in der Welt Bescheid weiß, über 
sich selber nicht Bescheid weiß; nur durch sich selber kann sie überwunden wer- 
den — das Motiv ordnet sich dem Thema Selbstverfangenheit ein, und von die- 
sem Blickpunkt aus verstehen wir auch die Rolle der Tochter des Unholds oder 
der Großmutter des Teufels bei dessen Überwindung besser. Wenn wir Lessings 
Nathan sagen hören: «Der wahre Bettler ist doch einzig und allein der wahre 
König!» (II, 9), wenn wir Dürrenmatts Kurrubi zu König Nebukadnezar sprechen 
hören: «Sei wieder du selbst, der Bettler, der du immer gewesen bist», «nur als 
Bettler bist du wirklich», «jetzt bist du verkleidet» 13, so ist damit die Frage ge- 
stellt: Ist der Mensch Bettler oder König?, und Licht fällt auf das Märchenmotiv 
des Schweinehirten oder Gärtnerburschen, der unversehens Prinz oder König 
wird. Umgekehrt kann, wer das Märchenmotiv des Grindkopfs kennt, den Sinn 
von Prinz Hals Untertauchen in der Wirtshauswelt'!+ besser verstehen als wer 
nicht um die Wesentlichkeit jenes Motivs in der Volkserzählung weiß. 

Sobald man näher hinblickt, ist man erstaunt, wie stark Themen wie Schein 
und Sein oder Selbstverfangenheit des Menschen, die im Barock eine so wichtige 
Rolle spielen, das Gesicht auch der Volkserzählung, insbesondere des Märchens 
bestimmen. Daß der Jüngste von drei Brüdern der Held ist, entspringt nicht nur 
einem Wunschtraum und auch nicht nur dem Streben, das Achtergewicht her- 
zustellen oder die Isolation, es spricht sich darin auch ein Bild des Menschen aus, 
der letztlich immer irgendwie ein solcher «Jüngster» ist, ein Bettler und ein Kö- 
nig zugleich, ein Schwacher und Kleiner, dem es doch gegeben ist, Mächtiges zu 
besiegen und Großes zu erreichen. Man hat viel von der wechselseitigen Erhel- 
lung der Künste und der Wissenschaften gesprochen. Auch Volkserzählung und 
Hochliteratur vermögen einander gegenseitig zu beleuchten und ebenso die ver- 
schiedenen Gattungen der Volkserzählung unter sich. 


Zum Thema der Selbstbegegnung des Menschen 
in Volksdichtung und Hochliteratur 


Der Mensch an sich selber gebunden, überall auf sich selber stoßend, in sich zu- 
rückgeworfen, sich selber begegnend, an sich zugrunde gehend, sich selber zer- 
störend, nach sich selber fragend, an sich zweifelnd oder verzweifelnd, sich ver- 
lierend und findend: das ist ein Themenkomplex, der in der Dichtung ebenso wie 
in der menschlichen Wirklichkeit immer wieder auftaucht, offen und zentral oder 
verhüllt, untergründig, in Randmotiven; alles durchdringend oder unversehens 
zu Tage tretend. Unserer Zeit liegt dieser Themenkreis in besonderer Weise 
nahe. Wie nie vorher begegnet der Mensch sich selber, wo er auch um sich blickt. 
Ursprüngliche Natur ist Landschaft geworden, vom Menschen geprägt; wenn 
Adalbert Stifter noch sagen konnte, daß die Natur erst durch solche Prägung ihr 
eigentliches Gesicht erhalte: «Welcher Blüte und Schönheit ist vorerst noch der 
Körper dieses Landes fähig, und beide müssen hervorgezogen werden ... Zwei 
sehr edle Ströme ziehen durch unser Land, über ihnen ist, so zu sagen, die Luft 
noch tot und harret, daß unzählige bunte Wimpel in ihr flattern«, so hat für uns 
das Gesicht sich längst zur Fratze zu verzerren begonnen; der Mensch hat die 
Gewässer nicht zum Leben erweckt, er hat sie getötet. «Grüne Hügel schwellten 
sich, Quellen rannen, Reben flüsterten, und in das öde Steinfeld war ein kraft- 
voll weiterschreitend Heldenlied gedichtet. Und die Dichtung trug, wie sie tut, 
auch ihren Segen. Manche ahmten nach, es erhob sich der Verein, Entferntere 
wurden begeistert, und hie und da auf der öden, blinden Haide schlug sich ein 
menschlich freies Walten wie ein schönes Auge auf'.» Für uns aber droht das, 
was Stifter Dichtung nennen durfte, zur Zerstörung zu werden, statt Gestaltung 
sehen wir Ausbeutung. Überall, selbst im einsamen Hochgebirge, stoßen wir auf 
Spuren menschlicher Betriebsamkeit, und werden solcher Selbstbegegnung nicht 
froh. Auch in anderer Weise fühlen wir Heutigen uns als Gefangene unserer 
selbst, als Gefangene eines selbstgeschaffenen Systems; das Wort vom «ver- 
walteten Menschen» deutet es an. Wenn die Menschheit es in ihrer Hand hat, 
sich selber und mit sich alles Leben auf der Erde auszulöschen, so ist das nur der 
bis ins Letzte gesteigerte und konzentrierte Ausdruck der Gesamtsituation. «Der 
Mensch fällt nur durch sich», lesen wir bei Gryphius, «Ich kann mir nicht ent- 
rinnen» bei Kafka:. Das Interesse des 20. Jahrhunderts für die Psychoanalyse, 
die, speziell in ihrer Jungschen Spielart, die Beziehung des Menschen zu sich sel- 
ber untersucht und manipuliert, das neue Interesse auch für Theater im Theater, 
Spiel im Spiel sind weitere Zeichen für das Gewicht, das dem Thema der Selbst- 
begegnung heute zukommt. 

Daß die Selbstverfangenheit des Menschen zu den großen Themen gehört, die 
sich durch die Dichtung aller Zeiten, aller Völker und aller Schichten ziehen, hat 
sich aus der Interpretation der Oleg/Orvar-Odd-Sage im vorangegangenen Ab- 
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schnitt dieses Buchs ergeben’. «Nicht Kreon heißt dein Leid, du bist es selbst», 
sagt Teiresias zu Oedipus (Vers 379). 

Das Thema ist so zentral, und für unsere Zeit von solcher Bedeutung, daß es 
sich wohl lohnt, seine Ausprägung in der Volks- und in der Hochliteratur schär- 
fer ins Auge zu fassen. In beiden tritt es uns mit besonderer Deutlichkeit in sei- 
ner negativen Form entgegen: Selbstgefährdung, Selbstverlust, Selbstzerstörung. 


I 


Selbstverlust ist das wichtigste Schlüsselwort zum Verständnis der Tragödie 
Shakespeares und vieler seiner Zeitgenossen und Nachfahren im Raume des 
Manierismus und Barock. Richard IIl., Macbeth, Leontes im Wintermärchen 
verlieren und zerstören sich selbst, wenn sie gegen andere wüten (bloody in- 
structions ... return to plague the inventor, Macbeth I 7, 9f.); aber auch Richard II., 
Othello, Brutus, Hamlet, Lady Anne handeln gegen ihre eigene Natur oder 
Anlage, gegen die Stimme ihres Herzens oder gegen die Haltung, die ihrer Rolle 
zukommt. The king is not himself, but basely led by flatterers (II ı, 242f.) heißt 
es von Richard II. And so your follies fight against yourself (III 2, 182). An- 
tonius verliert, indem er sich an Cleopatra verliert, sich und die Welt. Ganze 
Länder gehen an sich selber zugrunde oder verstümmeln sich selber (England: 
Richard III, V 4, 36, King John V 7, 114, Frankreich: Henry V, V 2, 40. Rom: 
Titus Andronicus V 3, 73), ganze Geschlechter verzehren sich in sich selbst (die 
Yorks, das dänische Königshaus). Thyself is selfmisused, muß Richard III. sich 
sagen lassen (IV 4, 377. Thyself thyself misusest in der Quarto), und er selber 
sagt: Alas, I rather hate myself for hateful deeds committed by myself (V 3, 
190f.). Nicht angeborenes Temperament, nicht das Schicksal, nicht die Sterne sind 
verantwortlich für das, was der Mensch wird und aus sich macht, sondern er 
selber. In der Sprache des Cassius: The fault, dear Brutus, is not in our stars, but 
in ourselves, that we are underlings (I 2, 139£.). In vielfältiger Formulierung 
wird ausgesprochen, daß der Bösewicht durch sich selber umkommt, sich im 
eigenen Garn verfängt. Schon Titus Andronicus fängt Tamora und ihre Rotte in 
dem Netz, das sie selber gewirkt: I know them all, though they suppose me 
mad, and will o’erreach them in their own devices (V 2, ı41f.). Hamlet spricht 
sein berühmtes For ’tis the sport to have the enginer hoist with his own petar 
(III 4, 206f.), und Laertes, sein von Art nicht unedler Gegner, der sich, durdi 
eigenen Zorn und des Königs Überredungskunst, zur Schurkerei hat verführen 
lassen, vergleicht sich einer Schnepfe, die sich im eigenen Garn gefangen hat - 
das Wortspiel, von Schlegel nicht übersetzt, kennzeichnet die Unnatur der Situa- 
tion und des Menschen, denn keine Schnepfe fängt sich in der eigenen Schlinge. 
Why, as a woodcock to mine own springe, Osric; 1 am justly kill’d with mine 
own treachery (V 2, 320f.). Tale si crede uccellare, ch'è uccellato, konnte Sha- 
kespeare schon in seiner Vorlage zum Kaufmann von Venedig lesen (in der 
Novelle des Giovanni Fiorentino), und er läßt Portia den Shylock mit den eige- 
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nen Waffen schlagen. Auch Jago verfängt sich schließlich im eigenen Netz. Mrs. 
Ford will Falstaff in seinem eigenen Fett schmoren lassen (till the wicked fire of 
lust have melted him in his own grease II 1, 68ff.). 

Bei Shakespeares schärfer manieristischen Zeitgenossen kann die Darstellung 
der unwillentlichen Selbstvernichtung groteske Formen annehmen. How strangely 
does himself work to undo him, heißt es in Cyril Tourneurs The Revenger's 
Tragedy (IV ı), in dem Schauerstück also, in dem der Lüstling, der eine seiner 
Geliebten vergiftet hat, die vergifteten Lippen des Totenkopfs küssen muß. 
Thou art caught in thine own engine, liest man in John Websters The White 
Devil, You have undone yourself in desselben Dichters The Duchess of Malfi. 
What a strange torture is avarice to itself, formuliert Philip Massinger (in The 
Roman Actor) — auch Molières Avare bestiehlt sich selber. Großartig, klassisch 
gedämpft, erscheint das Thema im Wallenstein Friedrich Schillers, der in so 
vielem ein Nachfahre des Barocks ist. Wallenstein und Octavio sind beide ver- 
ratene Verräter, beide durch ihre eigenen Vorkehrungen um die Früchte ihres 
ganzen Strebens gebracht. Octavio ist Wallensteins anderes Selbst, unter dem 
gleichen Stern geboren, von gleicher Wesensart, nach gleichen Grundsätzen 
handelnd; er verrät Wallenstein, weil er selber steigen möchte. Butler, den Wal- 
lenstein mit falschem Sinn sich zum Werkzeug machen will, wird eben dadurch 
zum Werkzeug seiner Feinde, statt des Aufstiegs führt er Wallensteins Unter- 
gang herbei. Und, besonders bedeutsam: Die Haltung, die Wallenstein vergeblich 
von Max Piccolomini verlangt, wird ihm zum Verderben, weil ein anderer, 
nämlich Gordon, sie einnimmt. «Wenn ich am Kaiser unrecht handle, ist’s mein 
Unrecht, nicht das deinige. Gehörst du dir? Bist du dein eigener Gebieter, stehst 
frei da in der Welt, wie ich, daß du der Täter deiner Taten könntest sein? Auf 
mich bist du gepflanzt, ich bin dein Kaiser, mir angehören, mir gehorchen, das ist 
deine Ehre, dein Naturgesetz» (Wallensteins Tod III 18). So spricht Wallenstein 
dem Untergebenen eigene Verantwortung ab, er soll nur Befehlsempfänger sein 
ohne eigene Gewissensentscheidung. Eben diese Haltung, die er hier empfiehlt, 
wird seinen Sturz ermöglichen. Sein Jugendfreund Gordon, obwohl er Wallen- 
stein retten möchte, glaubt sich dazu nicht berechtigt; er gehorcht dem Befehl, 
den er empfängt: «Wir Subalternen haben keinen Willen; der freie Mann, der 
mächtige allein gehorcht dem schönen menschlichen Gefühl. Wir aber sind nur 
Schergen des Gesetzes, des grausamen; Gehorsam heißt die Tugend, um die der 
Niedre sich bewerben darf» (IV 2). So argumentiert Gordon, Wallensteins Wor- 
ten, die er nie gehört hat, genau folgend. Es ist Wallensteins eigene Maxime, die 
sich hier gegen ihn wendet und seinen Tod heraufführt. 

. «Sie verderbeten sich durch eigene Torheit», sagt Odysseus von seinen Ge- 
fährten, und: «Eigene Narrheit schuf uns Not, wir straften uns selber» (I 7, 
X 27). Die unvergeßliche Formulierung eines Aeschylusfragments: «So sprach 
der Adler, als er an dem Pfeil, der ihn durchbohrte, das Gefieder sah: So sind wir 
keinem anderen erlegen als unserer eigenen Schwinge4.» Dante: «Warum zer- 
malmt uns so die eigne Schuld?» («Inferno» 7, 21), Shakespeare: «Ye blew the 
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fire that burns ye» (Henry VIII, V 3, 113). Gryphius: «Stirb Laetus! stirb! du 
hast die Glut selbst angesteckt» (Papinian III 307). «Der Antoninen Haus bricht 
von sich selbst entzwei» (II 213). Bei Kleist, diesem Manieristen des beginnen- 
den 19. Jahrhunderts, erliegen die Schroffensteiner ebenso wie Penthesilea «dem 
Feind in ihrem Busen» (Penthesilea 7, 1108). Und wenn von Penthesilea schließ- 
lich gesagt wird: «Sie sank, weil sie zu stolz und kräftig blühte» (24, 3040), so 
liegt in diesem Wort wie in dem damit verbundenen Topos von der mächtigen 
Eiche, die an ihrer eigenen Gesundheit und Stärke zugrunde geht, weit über das 
Thema des sich selber zerstörenden Bösewichts hinaus eine Aussage über den 
Status des Menschen überhaupt, die sich mit der antiken Idee der Hybris, der 
Selbstüberhebung berührt: Gerade die ausgezeichnetsten Eigenschaften des Men- 
schen können ihm zum Verderben werden’. Ins Komische gewendet treffen wir 
Ähnliches im Zerbrochenen Krug, wo der lebenslustige und erfindungsreiche 
Dorfrichter wie sein Urbild Falstaff sich selber das Grab gräbt und, ein Zerrbild 
des Oedipus, über sich selber zu Gericht sitzen muß. Wenn in diesem Spiel Frau 
Marthe mit dem zerschlagenen Krug in der Hand zetert, der schöne Sinnzusam- 
menhang des auf ihm Dargestellten sei zerstört, die Welt auf ihm aus den Fugen, 
so ahnt sie nicht, daß gerade durch die Zerstörung Wesentliches zum Vorschein 
gekommen ist. «Hier kniete Philipp und empfing die Krone ... Dort wischten 
seine beiden Muhmen sich, der Franzen und der Ungarn Königinnen, gerührt die 
Augen aus; wenn man die eine die Hand noch mit dem Tuch empor sieht heben, 
so ist's, als weinete sie über sich.» Was die Sprecherin höhnend als sinnlos er- 
klärt, offenbart den wahren Sachverhalt: Der Mensch hat weit mehr Grund, 
über sich selber zu weinen als über andere. Der Richter, der sich selber richten 
müßte, heißt Adam. 

Noch einige Beispiele aus der Literatur der Gegenwart, die sich ja auch durch 
manieristische Züge kennzeichnet. Heimito von Doderer hat das Thema der un- 
heimlichen Selbstbegegnung mehrfach eingewoben in seinen Roman Ein Mord, 
den jeder begeht (München 1938 u. ö.). Zentral: Der Schuldige, nach dem der 
Held der Erzählung fahndet, ist, ohne daß er es ahnt, er selber. Nicht nur ist er 
der von ihm gesuchte Mörder, er ist zugleich der Mörder seines eigenen Glücks, 
er selber hat das Mädchen, das zu ihm gehört hätte, unwillentlich und unwissent- 
lich getötet und so die Erfüllung seines Daseins selber unmöglich gemacht. Seinen 
eigenen als zufällig erscheinenden Tod hat er ahnungslos durch sein Verhalten 
vorbereiten helfen; auch im Traum tötet er sich selber. Dazu zwei Sätze aus 
einem späteren Roman Doderers. «Zuletzt kehrten sich seine eigenen Vorkeh- 
rungen gegen ihn selbst. — War das seine Lebensernte und letzte Weisheit, daß 
ihn Umstände umgaben, mit denen er täglich umging, die er selbst herbeigeführt 
hatte, ohne sie im geringsten zu begreifen?» (Die Wasserfälle von Slunj. Erster 
Teil des Roman No 7, München 1963, S. 108f.). Max Frischs Graf Öderland 
findet in all seinen Partnern immer nur sein Bild von diesen Partnern, also sich 
selber — ein Motiv, das sich durch Frischs ganzes Werk hindurchzieht. In Fried- 
rich Dürrenmatts Alter Dame richtet sich die Methode des Durchschnittsmen- 
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schen Ill mit unerbittlicher Grausamkeit und Präzision gegen ihn selber. Die alte 
Dame ist sein Geschöpf, durch seine falschen Zeugen so geworden, wie sie ist. Er 
kaufte sich die Zeugen, sie kauft sich die Stadt, um sich an ihm zu rächen. Sie 
meint sich zu rächen, in Wirklichkeit steigt die Rache aus dem eigenen Verhalten 
des Täters auf; in ihr begegnet er seinem eigenen Ich. «Es ist nicht unsere Rache», 
heißt es bei Max Frisch. «Man kann nicht den Menschen verhöhnen und meinen, 
es treffe den Menschen nicht, der es tut, es treffe die eigene Mutter nicht, die 
eigenen Kinder nicht» (Nun singen sie wieder, Basel 1946, S. 37). Rache ist ein 
Stichwort, das in unserem Zusammenhang besonders bedeutsam ist. Nicht von 
ungefähr spielt das Rachedrama in der Shakespearezeit eine dominierende Rolle. 
Vengeance begins, tönt es dumpf in Thomas Middletons Tragödie The Changeling 
(1623): als die Heldin realisiert, daß ihre Mordtat die Rache automatisch nach 
sich zieht (III 4, 163). Ihr Werkzeug, der Meuchelmörder, wird zum Werkzeug 
der Nemesis; sie selber fällt dem Verabscheuten als Beute zu und wird so zur 
Betrügerin des geliebten Gatten. I’m in a labyrinth, sagt sie entsetzt (III 4, 71); 
aber sie hat es sich selber bereitet, sie ist Geschöpf ihres eigenen Tuns (»the 
deed’s creature III 4, 137). Die Rachetragödie des 16. und 17. Jahrhunderts hat 
mehr als eine Wurzel und mehr als ein Gesicht. Daß der Mensch in ihr auf eine 
schreckliche Weise sich selber begegnet, daß sie dartut, wie die eigene Tat des 
Menschen sich gegen ihn wendet, nach ihm greift und ihn zermalmt, gibt ihr 
einen wesentlichen Teil ihrer Lebenskraft. 


I 


In der Volksdichtung treffen wir das Thema in vielfacher Abwandlung. Die Böse- 
wichter werden oft nach ihrer eigenen Methode umgebracht, oder sie zerstören 
sich selbst. 

Zum ersten: In vielen Fassungen des Hänsel- und Greteltypus muß die Hexe 
im eigenen Ofen verbrennen; die Kinder bitten sie, ihnen vorzumachen, wie man 
in den Ofen krieche, und schieben sie dann hinein; sie verbrennt im eigenen 
Ofen — und sie erleidet eben das Schicksal, das sie anderen zugedacht hatte (vgl. 
Bolte-Polivka I S. 115-126; ATh 1121, »Ogre’s wife burned in his own oven«). 
Der holländische kleine »Jaan im papierenen Häuschen«, der den Kopf auf den 
Haublock legen soll, stellt sich dumm, die Hexe muß ihm zeigen, wie man das 
macht, da ergreift Jaan ihr Beil und schlägt ihr den Kpof ab (vgl. Gottfried Hens- 
sen, «Deutsche Schreckmärchen und ihre Anverwandten», Zs. f. Volkskunde 50 
[1953], S. 84-97. Stith Thompson hat unter dem Titel «Deceiver falls into 
own trap» (Motiv K 1600-1699) eine Menge Beispiele für die Selbstvernichtung 
des Bösen zusammengestellt, darunter auch den Gang nach dem Eisenhammer 
(K 1612 «Message of death fatal to sender») und das Motiv des Giftmischers, 
der am eigenen Gift stirbt, das wir im Hamlet als Vorgang und als Formel an- 
getroffen haben (K 1613, «Poisoner poisoned with his own poison»). Die große 
Zahl von Erzählungen, die den Titel tragen könnten «Wer andern eine Grube 
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gräbt, fällt selbst hinein», zeigt, daß das Sprichwort nicht bloß Kurzform eines 
moralischen Schreckmärchens ist, sondern eine im Bewußtsein des Menschen tief 
verwurzelte Überzeugung ausdrückt. Auf der magischen Flucht kommt der Ver- 
folger nicht selten durch eines seiner eigenen Zauberdinge, das in den Besitz der 
Fliehenden geraten ist, um: Die Hexe verbrennt in dem Feuer, das aus ihrem 
roten Knäuel auflodert (vgl. Verf., Es war einmal, Göttingen? 1968, S. 88). 
Blaubart wird schließlich selbst in die Tonne gesteckt, die er innen mit Eisenspit- 
zen versehen und in der er die unglücklichen Frauen den Abhang hinuntergerollt 
hat, oder er muß sein Haupt selbst auf den Klotz legen, auf dem er seine Opfer 
zu enthaupten pflegte (s. Märchen der europäischen Völker III, Münster 1962, 
S. 111, französisch, und Re Soupault, Französische Märchen, Düsseldorf/Köln 
1963, S. 295). Er trägt, ohne es zu merken, die geretteten Mädchen auf seinem 
eigenen Rücken zu ihren Eltern zurück (s. z. B. Felix Karlinger, Das Mädchen im 
Apfel, München 1964, S. 16ff.: «Der Teufel selbst wird dich heimtragen», pie- 
montesisch). Bei Perrault stürzt sich die böse Königin-Mutter (die als ogresse be- 
zeichnet wird) selber in den gräßlichen Schlangenhof, den sie für la belle au bois 
dormant und deren Kinder hat erstellen lassen. In dem südarabischen Märchen 
von den drei Brüdern wird die hexenhafte Alte vom Jüngsten in die Kammer voll 
wilder Tiere geschleudert, die sie für ihn bereitgehalten hatte: «Und es fraßen sie 
sofort die Löwen und Leoparden» (Südarabische Expedition IV, Wien 1902, 
S. 135-144). Am eigenen Gift stirbt die böse Königin in der hamletartigen 
Gascognererzählung (vgl. Verf., Volksmärchen und Volkssage, Bern +1966, 5.97 
bis 108). Merlin fällt seinem eigenen Zauber zum Opfer, in der altägyptischen 
Erzählung von Wahrheit und Lüge wird Lüge durch Anwendung seiner eigenen 
Waffe, der Lüge, überwunden; im Märchen von der Zornwette (ATh 1000) führt 
der Unhold dreifach selber sein Unheil herbei: durch die eigene Bedingung, durch 
die eigenen Aufträge, durch den eigenen Zorn. Auch in der Fabel wird der listige 
Fuchs trompé par son propre truc, indem ihm der Storch, der beim Fuchs vom 
Teller hätte essen sollen, das Mahl in einer enghalsigen Flasche vorsetzt — eine 
der bekanntesten und beliebtesten Geschichten von der antiken Fabeldichtung 
bis zu Lafontaine. In der Legende treffen mitunter die Pfeile, die den Märtyrern 
zugedacht werden, die Auftraggeber, so in den Viten von Philemon, von Chri- 
stophorus (vgl. Heinrich Günter, Psychologie der Legende, Freiburg 1949, S. 147). 
Die Gesta Romanorum erzählen von einem der schwarzen Magie kundigen Kle- 
riker, der nach dem Bilde des Gatten seiner Buhle zielt, um ihn zu töten: Der 
Pfeil, gezwungen durch Gegenmagie, dreht sich um und tötet ihn selber (Nr. 102). 
Eine Urner Sage berichtet, daß zur Pestzeit ein Bauarbeiter seinen Daumen 
schwarz werden sieht; schnell entschlossen schlägt er ihn mit der Axt ab, steckt 
ihn in ein Dubelloch und verschließt dieses fest; nach Jahren kehrt er aus der 
Fremde zurück, öffnet neugierig das Loch — da springt ihm der Finger an die 
Stirne, er wird von der Pest ergriffen und stirbt in wenigen Stunden (Josef Mül- 
ler, Sagen aus Uri, Basel 1926, Nr. 85). Vor solchem Hintergrund erscheint es 
nicht als bloße Magie, wenn im Märchentypus vom Leben im Ei der Riese oder 
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Unhold nur dadurch getötet werden kann, daß ihm das Ei, in dem sein Leben 
verborgen ist, an die eigene Stirne geschleudert wird, oder daß Dämonen nur 
durch die eigene Waffe, meist das eigene Schwert, umkommen können: Beides ist 
zugleich Symbol. Gewissermaßen kumuliert ist das Motiv in den Fassungen, wo 
auch das Schwert noch durch ein dem Dämon gehöriges Instrument gewonnen 
werden muß wie in dem südarabischen Zweibrüdermärchen (Südarabische Expe- 
dition Bd. I, Wien 1900, S. 259-287): «Nur durch sein eigenes Schwert kann er 
getötet werden; ... (er) hat es auf seinen Rücken gebunden, und man kann es nur 
mittels seiner Schere losmachen.» Im alttestamentlichen Buch Judith hören wir 
nichts von einer solchen Bedingung; aber unausgesprochen ist sie auch da gegen- 
wärtig, Judith schlägt dem betrunkenen Holofernes das Haupt mit dessen eige- 
nem Schwert ab. Daß Siegfried durch den eigenen Speer zu Tode getroffen wird 
(er, der durch heillosen Trug den Grund zu seinem eigenen Unheil gelegt hat), 
daß Goliath, nachdem er von Davids Schleuderstein gefällt, noch durch das eigene 
Schwert enthauptet werden muß, beides wird rational begründet («Da David 
kein Schwert in seiner Hand hatte, lief er und trat zu dem Philister und nahm 
sein Schwert und zogs aus der Scheide und tötete ihn und hieb ihm den Kopf 
damit ab», 1. Samuel 17, 50f.), aber hinter beidem spüren wir das alte Gesetz: 
der Riese stirbt durch die eigene Waffe. 


Wi his ain sword-belt sae fast as she ban him, 
Wi his ain dag-durk sae sair as she dang him 


singt das schottische Lied von Lady Isabel and the Elf-Knight (Child 4 A), und 
auch in anderen Versionen der Mädchenmörder-Ballade spielt die Waffe des Un- 
holds ihre durch die Tradition vorgezeichnete Rolle. «Michn sleht niht anders 
wan min selbes swert» lesen wir in einem Minnegedicht Hartmans von Ouwe, 
und damit ist das Motiv in eine andere Sphäre hinübergetragen und zugleich ins 
Allgemein-Menschliche gehoben: «Wolt ich den hazzen der mir leide tuot, sö 
möht ich wol min selbes vient sin» (Minnesangs Frühling 205, 206). Zum zwei- 
ten: Neben das Schicksal, mit der eigenen Waffe geschlagen zu werden, tritt die 
Selbstvernichtung des Bösen. Rumpelstilzchen zerreißt sich selber - nachdem es 
selber seinen Namen verraten. So ist auch hier das Thema doppelt in die Erzäh- 
lung eingewoben. In schwankhaften Erzählungen bringt der Held durch List die 
Riesen dazu, sich selber den Bauch aufzuschlitzen, oder er veranlaßt Schildbürger, 
sich selber in den See zu stürzen, um die auf dessen Grund weidenden Schafe zu 
holen. Zwei spezifische Formen der Selbstvernichtung und Selbstschädigung des 
Bösen sind das sich Verfangen im eigenen Urteilsspruch und die irrtümliche Tö- 
tung des eigenen Kindes. Schon im Altägyptischen sprechen die Bösewichter un- 
willentlich sich selber das Urteil. Bruder Lüge, der seinen Bruder Wahrheit tot 
glaubt, schwört: «Wenn man Wahrheit lebendig findet, soll man mich auf beiden 
Augen blenden und mich zum Türhüter des Hauses von Wahrheit machen.» 
Näher am Volksmärchen ist die Wendung in der Geschichte vom Streit des Horus 
mit Seth: «Soll man das Vieh dem Fremden übergeben, während der Sohn des 
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Ehemanns daneben steht? ... Man soll das Gesicht des Eindringlings mit einem 
Stock schlagen und ihn hinauswerfen» (E. Brunner-Traut, Altägyptische Mär- 
chen, Düsseldorf-Köln 1963, S. 99). Aber während Seth der listigen Erzählung 
der Isis, die ihn zu solcher Aussage veranlaßt, nicht ansehen kann, daß er damit 
seinen eigenen Fall beurteilt («Du hast dich selbst gerichtet», spricht Re-Ha- 
rachte zu ihm), wird den Bösewichtern des Märchens — und gelegentlich auch der 
Sage® — ihr Fall in genauer Spezialisierung vorgelegt, und wie durch Zwang 
müssen sie sich selber das Urteil sprechen (bekanntestes Beispiel: KHM 89, Die 
Gänsemagd). Ihr eigenes Verbrechen wird ihnen, als ob von anderen Tätern die 
Rede wäre, vorgelegt, und gemäß den Gesetzen des Märchens brauchen sie nicht 
zu merken, daß sie selber gemeint sind. Aber es gibt auch Varianten, wo sie ge- 
nau Bescheid wissen und bewußt sich selber richten. «Ich will dich nicht verurtei- 
len, du sollst selbst dein Urteil sprechen», heißt es in einem italienischen Mär- 
chen (aus Chieti, F. Karlinger, Das Mädchen im Apfel. Italienische Volksmärchen. 
München 1964, S. 112); die falsche Braut, eine häßliche Mohrin, sieht, daß es 
«keinen Ausweg» mehr gibt und antwortet: «Laß mir ein Hemd aus Pech machen 
und mich mitten auf dem Platz verbrennen.» Und in einem chilenischen Märchen 
(bei Y. Pino-Saavedra, Düsseldorf-Köln 1964, S. 150) bittet die Übeltäterin «um 
die Gunst, daß man die wildesten Hengste hole, die es gibt». Solche Wendungen 
arbeiten heraus, was in den anderen Erzählungen angelegt, aber nicht ausge- 
sprochen ist: der Bösewicht richtet sich als solcher selber, und daß er sich selber 
das Urteil sprechen muß, ist nicht nur Frucht von List oder Zwang, sondern we- 
sensmäßig folgerichtig. Shakespeare hat das Motiv übernommen. In Henry V 
raten Cambridge, Scroop und Grey, die sich selber gegen den König verschworen 
haben, zu strenger Bestrafung eines harmlosen Aufrührers, den Heinrich begna- 
digen will und den er wider ihren Rat auch wirklich begnadigt. Dann deckt er 
ihre eigene Verräterei auf und schlägt ihr Gnadengesuch ab: The mercy that was 
quick in us but late by your own council is suppress’d and kill’d ... your own 
reasons turn into your bosoms, as dogs upon their masters, worrying you (II 2, 
79-83). Und nun halten die Verräter Einkehr, wenden sich, durch des Königs 
Wort und Haltung bewegt, zur Reue und bejahen, begrüßen das Todesurteil 
über sie: My fault, but not my body, pardon, sovereign (II 2, 165). Hier ist der 
Vorgang eingebettet in großes politisches Geschehen (Henry: Touching our per- 
son seek we no revenge, but we our kingdom’s safety must so tender, whose 
ruin you have sought, that to her laws we do deliver you ll 2, 174-77), zu- 
gleich soll er die geistige Überlegenheit und Überzeugungskraft des Muster- 
königs dartun - im Volksmärchen aber steht die Wendung, den Abschluß der 
Erzählung bildend, als eindrückliches, oft wiederkehrendes Signum vor uns, ohne 
Rücksicht auf realistisch-psychologische Wahrscheinlichkeit, um ihrer selbst 
willen, und eben deshalb von starker sinnbildlicher Kraft: der Übeltäter spricht 
als solcher, durch seine Übeltat, das Urteil über sich selber. Er ist the deeds crea- 
ture (s. oben S. 104). Mittelalterliche Höllenvisionen finden ein sprechendes Bild 
für das Zugrundegehen des Sünders am eigenen Verhalten: Die Strafe entspricht, 
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in grausamer Ironie, genau dem Vergehen; dem an ein Übermaß von Wein ge- 
wöhnten Reichen wird in ebensolchem Übermaß siedender Höllentrank eingegos- 
sen, und statt des Prunksessels dient der glühende Höllenstuhl. Leopold Kretzen- 
bacher hat eine große Zahl instruktiver Bild- und Wortbeispiele für dieses «Con- 
trapasso-Prinzip» zusammengestellt: «Do sprak Lucifer: «Settet den heren up 
eynen stol also he gewonet is» Do nemen se ene unde satten ene up eynen 
stol yserin, de was al gloyendich. Do sprak Lucifer: «Schenket deme heren unde 
latet ene sere drinken also he gewonet ys.» Dar nemen se sedende peck unde 
goten eme in den hals, dat yd eme ut allen synen leden vlot ...7» Das Talions- 
prinzip: Gleiches muß mit Gleichem vergolten werden, das schon altorientali- 
schem Rechtsdenken vertraut war, spukt noch in der pädagogischen Forderung 
nach «natürlicher Strafe» (es ist die einzige Strafart, die Rousseau in seinem 
Emile empfiehlt), und erst recht in Kants Rechtfertigung der Todesstrafe: «Hat 
er ... gemordet, so muß er sterben®.» Seiner eigenen Tat Geschöpf ist auch der 
übermütige Gesell, der dem ihn befragenden Jenseitigen zur Antwort gibt, er 
trage Frösche und Kröten in seinem Korb, und der dann, als er vor dem König 
steht, zu seinem Entsetzen tatsächlich solche auspackt statt der heilenden Äpfel, 
die er der Prinzessin bringen wollte; der jüngste Bruder aber, der dem fragenden 
Jenseitigen freundlich die Wahrheit gesagt hat (Äpfel), bringt wirklich heil- 
kräftige Früchte an den Königshof (ATh 610). In diesem Sinne sind fast alle äl- 
teren Geschwister und fast alle Jüngsten im Märchen ihres Schicksals eigene 
Schmiede, ihr Verhalten auf der Reise bedingt den Ausgang ihres Unternehmens, 
ihre Tat enthält den Urteilsspruch über sie schon in sich, und daß in vielen Fäl- 
len zum Schluß das Böse wirklich dazu geführt wird, sein eigenes Urteil auszu- 
sprechen, ergibt sich wie von selber aus dem Sachverhalt. Die wortkargere Sage 
kennt ein großartiges, erschreckendes Bild solchen Greifens der eigenen Tat, des 
eigenen Geschöpfs nach dem Täter, dem Schöpfer (der damit zum Geschöpf sei- 
nes Geschöpfs wird): Die Puppe aus Holz und Lumpen, mit der Alphirten ein 
freventliches Spiel getrieben, die sie geformt, getauft, ernährt haben, wird leben- 
dig und greift am Ende nach dem Meistersenn, schindet ihn und spreitet seine 
Haut auf dem Hüttendach zum Trocknen aus?. Ein anderes, beharrlich wieder- 
kehrendes Bild: Die von Alphüttengeistern geschlachtete und verzehrte Kuh ist 
am andern Morgen wieder heil und munter. Nur gerade das von dem Küher sel- 
ber gegessene Stücklein Fleisch fehlt ihr. 

Auch die unbeabsichtigte Vernichtung der eigenen Kinder bedeutet Selbst- 
begegnung. Die berühmte Ballade von den Mordeltern, die Geschichte von dem 
Sohn, der unerkannt im Gasthause der Eltern übernachtet und von ihnen, die 
nach seinem Gelde trachten, ermordet wird (ATh 939 A, vgl. Albert Camus, Le 
malentendu) schildert in quasi realistischer Weise, wie die Ermordung des Sohnes 
einen Schlag gegen das eigene Ich bedeutet, der die Selbstvernichtung der mör- 
derischen Eltern nach sich zieht. Fröhliches Morden in dem Wirtshause, solange 
es sich um Fremde handelt, schlagartige Besinnung, Verzweiflung, Selbstgericht, 
als es den eigenen Sohn trifft. 
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Habt ihr ihm was zu Leid getan, 
So habt ihrs eurem Sohn getan, 
Der jetzt vom Krieg ist kommen. 


Die Mutter nahm den ersten Strick 

Und hängt sich auf vors Weltgericht, 

Der Vater sprang ins Wasser. 

(Meier-Seemann, Lesebuch des deutschen Volkslieds, 
Bd. I, 1937, S. 154 £.) 1° 


Der Sohn ist eigenes Fleisch und Blut, wer sein Kind tötet, tötet sich selber. Sol- 
ches ist auch in jener seit Perraults «Petit Poucet» allbekannten Erzählung von 
den Kindern beim Menschenfresser spürbar: Durch Vertauschen der Mützen täu- 
schen die Kinder das Ungeheuer, so daß es statt ihrer seine eigenen Töchter tötet 
(ATh 1119 The ogre kills his own children, vgl. 327, 327 B). Das Motiv läßt sich 
bis in die Antike zurückverfolgen. Aödoneia erstickt in der Nacht anstelle von 
Amphions Sohn ihren eigenen, und Themisto tötet anstelle der beiden Kinder 
Inos ihre eigenen Söhne (vgl. Bolte-Polivka IV, S. 113£.). Das altägyptische 
Geierweibchen, das die Jungen der Katze umgebracht hat, vernichtet danach durch 
ein Versehen auch seine eigenen (Brunner-Traut, S. 129f.). Überall beim Ver- 
wandtenmord ist die Beziehung des Menschen zu sich selber mit im Spiel, bei 
Hödur/Balder ebenso wie bei Haedkyn/Herebald (Beowulf, Vers 235-40), Hilde- 
brand/Hadubrand und Parzifal/Ither: «du hâst din eigen verch erslagen ''.» Im 
Märchen wird an den Dämonen, Bösewichtern, Hexen demonstriert, was für 
jeden gilt: das Böse im Menschen trifft und zerstört ihn selber. Daß auch sonst 
der Mensch sich selber schädigt, in seinem Schicksal sich selber wieder begegnet, 
haben wir am Zusammenspiel von Held und Unheld mit Helfergestalten im 
Märchen ablesen können. In manchen Varianten des Stiefmuttermärchens erbit- 
ten sich die Kinder vom Vater selber die Frau zur Stiefmutter, die sie dann peini- 
gen wird; und Schneewittchen läßt gegen den Rat der Zwerge die böse Königin 
immer wieder an sich heran, so wie im südarabischen Zweibrüdermärchen (vgl. 
oben, S. 106) der ältere Bruder gegen den Rat seiner Gattin, der Tochter der Sonne, 
einer alten Frau die Tür öffnet — aus Mitleid — und sie dann, wieder gegen die 
Weisung der Gattin, den Kaffee kochen läßt — mit dem sie ihn vergiftet. 


IH 


Die positiven und neutralen Formen der Selbstbegegnung sind weniger leicht zu 
identifizieren als die negativen, in der Hochliteratur ebenso wie in der Volks- 
dichtung. Im Rahmen dieser Abhandlung können sie nur angedeutet werden. 
«Ich sei auch, wer ich sei, mir wird vor mir nicht grauen», bekennt Papinian 
(IV 328). Er nimmt die moderne Einsicht, daß Angst begnadet sein kann, daß in 
der Angst der Mensch sich selber und Gott findet, vorweg: «Die übermenschlich 
Angst auf Erden göttlich machet» (IV 279). Der Mörder-Kaiser Bassian wird in 
eine Art begnadeten Wahnsinns getrieben, der ihn für einen Augenblick ahnen 
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läßt, daß er in seinem fürchterlichen Wüten, das sich nach außen wendet, im 
Grunde gegen sich selber wütet: «Ach! wir spüren, was es sei. Wie wir durch Beil 
und Stahl zu wüten sind geflissen, so wütet in uns selbst ein rasend-toll Gewis- 
sen» (V 362ff.). Noch das strenge Richten von C. F. Meyers Richterin ist nach 
außen gewendetes Selbstgericht. «Schau alle Sachen an: Dies alles ist in dir», 
dichtet Paul Fleming. «Sein Unglück und sein Glücke ist ihm ein jeder selbst.» In 
der Sprache des Sturms und Drangs heißt das: «Hast du nicht alles selbst voll- 
endet, heilig glühend Herz?» Goethes Prometheus schafft seine Geschöpfe, um in 
ihnen sich selber zu begegnen: «Ich habe sie geformt nach meinem Bilde, ein Ge- 
schlecht, das mir gleich sei ...» Weniger Jubel ist in der modernen Selbstbegeg- 
nung vernehmbar. Max Frisch beklagt es, daß wir im Du statt dem andern allzu 
oft nur unserem eigenen Bilde von dem anderen begegnen. Selbstbegegnung ist 
auch ein Grundthema Günter Eichs. Aber bei ihm ist das Bild, das der andere 
sich von uns macht, legitim. In der Erzählung «Züge im Nebel» stößt der Erzäh- 
ler im Nebel seines Daseins nicht nur auf seinen Bruder, sondern auch auf das 
Bild, das dieser Bruder von ihm im Herzen trägt: Es ist ein wahreres, echteres, 
wirkenderes und darum wirklicheres Bild als das, das er selber, seit er diesem 
Bruder nicht mehr nahe war, durch sein gestaltloses Sosein hat entstehen lassen. 
«Ob ich wirklich mal so ein Mensch gewesen bin, wie er's gedacht hat?» Wie- 
derum berührt sich hier moderne Dichtung mit der des Barocks: In Shakespeares 
Komödie Viel Lärm um nichts führt erst das Bild, das Benedick und Beatrice sich 
gegenseitig voneinander machen, jeden von ihnen zu seinem wahren Sein. Eine 
andere Art der Selbstbegegnung bestimmt Günter Eichs Hörspiel Die andere und 
ich: Die ertrinkende reiche Amerikanerin sieht, während sie dem Ertrinken nahe 
ist, nicht, wie man es sonst von Ertrinkenden berichtet, ihr eigenes Leben an sich 
vorüberziehen, sondern das einer armen Italienerin, mit der sie sich identifiziert: 
In Grenzsituationen ahnt der Mensch, daß er im anderen sich selbst begegnet, 
daß er erst in der Begegnung mit dem Du auf sein eigenes eigentliches Selbst 
stößt. Selbstbegegnung ist hier mit Selbsterkenntnis verbunden, wie sie es schon 
im König Oedipus und im 17. Jahrhundert war. «Soll denn das große Rom den 
andern Nero sehn?» fragt sich der Brudermörder Bassian im Papinian des An- 
dreas Gryphius. «Wer sind wir und wohin ist unser Ruhm verschwunden? Ach! 
er starb durch unsers Bruders Wunden» (III 2ff.). «Bin ich Cosme?» fragt Cosme 
in Calderöns Dame Kobold (III 3). Und Angela im gleichen Stück sagt: «Denn 
nicht bin ich, was ich scheine, und nicht scheine ich, was ich bin» (III 3). In Sha- 
kespeares Formulierung: I am not what I am (What you will III 1, 155, Viola). 
«Wer kann mir sagen, wer ich bin?» fragt Lear. Who is it that can tell me who 
I am? (I 4, 252). Es ist die Frage, die man über alle Dramen Shakespeares als 
Motto setzen kann. Im Wahnsinn, in der Verbannung, im Sturz gelangen seine 
Figuren zu Selbsterkenntnis und Selbstsein. His overthrow heap’d happiness 
upon him; for then, and not till then, he felt himself. (Henry VIII IV 2). I know 
myself now; and I feel within me a peace above all earthly dignities, a still and 
quiet conscience (III 2, 379ff.). «Folge ... meinen letzten Worten», sagt der Ein- 


Zum Thema der Selbstbegegnung des Menschen 111 


siedler zu Simplicissimus, «welche seind, daß du dich je länger je mehr selbst er- 
kennen sollest, ... dann daß die meisten Menschen verdammt werden, ist die Ur- 
sache, daß sie nicht gewußt haben, was sie gewesen, und was sie werden können, 
oder werden müssen» (12. Capitel des 1. Buchs). «Nachdem er mir nun obige 
Stück - sich selbst erkennen, böse Gesellschaft meiden und beständig bleiben - 
vorgehalten, hat er mit seiner Reithaue angefangen, sein eigenes Grab zu ma- 
chen.» Diese Gebärde ist, obwohl zugleich auch praktisch bedingt, Zeichen und 
Ergebnis, Blüte und Frucht der Selbsterkenntnis des weisen Mannes. Selbster- 
kenntnis mündet in freiwilliger und gelassener Annahme des von Gott uns zu- 
gewiesenen Geschicks, Ergebenheit in Gott, wie Lessings Nathan es formuliert, 
amor fati. | 

Daß in Märchen und Sage die Selbsterkenntnis nicht so deutlich zu fassen ist 
wie in der hohen Dichtung, ist leicht verständlich. Die Figuren des Märchens, die 
als solche keine Innenwelt, keine seelische Tiefe haben, sind auf Handlung aus- 
gerichtet, nicht auf Innenschau. Die Menschen der Sage und der Legende sind so 
stark fasziniert durch das Außerordentliche des Geschehens, sei es auch Vision 
oder Traumgeschehen, daß sie in seinem Banne stehen und den Blick nicht auf 
sich selber richten. Am ehesten liegt die Wendung zur Selbsterkenntnis dem 
Schwank nahe. Denn in der Selbstschau, im Rückbezug auf sich selber liegt Ironie 
beschlossen. «Bin ich’s oder bin ich’s nicht?» fragt die Kluge Else der Brüder 
Grimm. «Ben i’s, oder ben i’s net?» der schwäbische Fuhrmann, der im Rausch 
auf dem Bock seines Wagens eingeschlafen ist und beim Erwachen feststellt, daß 
keine Pferde eingespannt sind. «Ben i’s, hent se mr mei Gäule gestohle, ben i’s 
net, no han i a Wägele gfonde'2.» Die Schnurre ist alt, man findet sie in italie- 
nischen und englischen Schwanksammlungen des 16. und 17. Jahrhunderts (Ego, 
inquit, aut Martinus sum, aut non sum. Si Martinus sum, heri meum equum 
amisi; si non sum, habenas has lucrifeci ... — Trivelino ... began to feeling himself 
about, saying: Either I am Trivelino, or not: If I am Trivelino my Horse ist lost; 
If not, I have got a Bridle ...) ebenso wie in Hebels Schatzkästlein und in der 
westafrikanischen Volkserzählung. Eine andere drastische Form dieses Identitäts- 
schwanks ist die schon im Altertum nachweisbare Geschichte von dem Barbier, 
dem Kahlkopf und dem Dummkopf, die auf einer Reise miteinander unter freiem 
Himmel übernachten; sie halten wechselweise Wache; der Barbier, der die erste 
Wacht hält, schert, um sich die Zeit zu vertreiben, den schlafenden Dummkopf 
(oder Scholasticus!) kahl; als der dann geweckt wird, um Wache zu halten, greift 
er sich an den Kopf, und da er keine Haare findet, sagt er ärgerlich: «Jetzt hat 
man statt meiner den Kahlkopf aufgeweckt'3.» Der Narr, der an seiner Identität 
zweifelt, ist nicht nur Narr, sondern wenigstens im Ansatz zugleich auch Philo- 
soph. Es ist sinnvoll, daß die Rolle des Dummkopfs von einem Scholasticus ge- 
spielt wird. Was andern selbstverständlich ist, ist ihm ein Problem. Er stellt sich 
selber in Frage, d. h. er stellt die Frage: «Wer bin ich?», die Grundfrage des 
Menschen. Sie kommt in der Farce, im Schwank, im Lustspiel häufig vor, und in 
vielen Formen; sie ist Selbstbegegnung in der Gestalt der Selbstentfremdung, 
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und damit ein Ansatz zur Selbsterkenntnis. Brechts berühmter Verfremdungs- 
effekt will erreichen, daß Dinge, die uns vertraut und daher selbstverständlich 
sind, zu Objekten unseres Erkennens, unseres Forschens gemacht werden. 

Die Sage kennt die Begegnung mit sich selber vor allem als Vorzeichen des 
Todes. Zwei Walliser Erzählungen spiegeln die Dialektik dieses Vorgangs: Bald 
wissen wir besser Bescheid über die andern, bald über uns selber. Ein Sigrist aus 
Ulrichen sieht «die Totenprozession kommen, ... neun Personen; alle kannte er, 
ausgenommen den letzten. Nur sah er, daß dieser «unpaar Strümpfe angezogen 
hatte.» Als er sich dann auszieht, bemerkt er, daß er selber zwei nicht zusam- 
mengehörige Strümpfe getragen. Ein anderer aber, der «die Totenprozession 
sieht, kannte niemand, bis ihm einer am Schluß bekanntlich vorkam; der trug 
noch einen Strumpf in der Hand. Wie die Prozession vorbei war, merkte der 
Mann, daß er selber noch einen Strumpf in der Hand hielt». Pointiert in einer 
dritten Erzählung, da sieht eine ganze Familie den Zug der Toten. «Lange 
kannten sie keine der Prozessionsgänger. Doch gegen Ende des Zuges kamen 
ihnen einige bekanntlich vor; solche, die vor kurzer Zeit verstorben waren. Der 
letzte, ein Mann ohne Kopf, war aber nicht zu erkennen. Er trug einen Strumpf 
auf der Achsel und ging allein ... Als die Prozession zu Ende war und man sich 
umwandte, bemerkten alle, mit Ausnahme des Großvaters, daß dieser einen 
Strumpf auf der Achsel hatte ...:4» Hier wird bildhaft sichtbar, daß es dem Men- 
schen leichter ist, den andern zu erkennen als sich selber. 

Im Märchen, das das Phänomen des Sich-selber-Erkennens nicht unmittelbar 
gibt, stellt sich dennoch die Frage: Wer ist der Mensch? ganz zentral. «Denn nicht 
bin ich, was ich scheine, und nicht scheine ich, was ich bin», dies gilt fast für 
jeden Märchenhelden. In vielen Spielarten wird dargetan, daß der scheinbar 
Dumme, Unfähige, Häßliche in Wahrheit der Überlegene, Berufene, Schöne ist, 
der Dummling gewinnt die Prinzessin, der am schlechtesten Ausgestattete holt 
das Lebenswasser, der Grindkopf erweist sich als Goldener, die Gänsemagd als 
Königstochter, Aschenputtel als strahlende Schönheit, die Schwester oder Mutter 
als verräterisch, die Braut als falsche Braut ... Sozialkritik, Wunschträume, Selbst- 
trost der Benachteiligten spielen mit herein, aber die Fülle der Möglichkeiten 
weist weit über das sozialkritische Schema hinaus. Implicite stellt das Volksmär- 
chen die Frage nach dem Wesen des Menschen mit besonderer Eindringlichkeit. 


Alles Handeln des Menschen ist immer zugleich auch Auseinandersetzung des 
Menschen mit sich selbst. 


Wer sleht den lewen? Wer sleht den risen? 
Wer überwindet jenen und disen? 
Das tuot einer, der sich selber twinget ... 


Wir begegnen uns selber im Schicksal, das uns trifft, im Gehäuse, das wir uns 
bauen, im Handeln, das aus uns fließt, in der Schau der Welt ebenso wie in der _ 
Innenschau, der Selbsterkenntnis. Alles dieses spiegelt sich in der Dichtung. Sol- 
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ches mit einigen Streiflichtern zu zeigen war die Absicht unseres Aufsatzes. Daß 
neben der Auseinandersetzung mit dem Ich auch die Begegnung mit dem Du in 
den Dichtungen da ist und sich gerade in der Volksdichtung deutlich kundgibt, 
braucht kaum ausgesprochen zu werden. Der Märchenheld, so sehr er auf sich ge- 
stellt ist, ist ohne Helfer nicht denkbar. Der Mensch ist an sich selber gebunden 
und auf den andern bezogen. Davon ist die Isolation und potentielle Allverbun- 
denheit des Märchenhelden Zeugnis und Ausdruck. Sie haben, verehrter Profes- 
sor de Boor, vor bald dreißig Jahren mich aufgefordert, die andersartige Behand- 
lung ein- und desselben Motivs in verschiedenen Gattungen ins Auge zu fassen. 
Im Verlauf der damaligen Formuntersuchung ergab es sich, daß die Vielzahl der 
Volksmärchen wie von selber ein bestimmtes Menschenbild zeichnet, das ich mit 
der soeben zitierten Formel zu umreißen suchte. Daß es Gattungsstile gibt, 
scheint mir trotz mancher skeptischen Äußerung auch heute unzweifelhaft. Daß 
darüber hinaus all die verschiedenen Gattungen der Hochliteratur wie der volks- 
tümlichen Dichtung trotz aller Unterschiede sich in vielem gleichen, daß sie durch 
die Wiederkehr nicht der Motive, aber der Themen ein die Gattungen übergrei- 
fendes Menschenbild herausarbeiten, ja daß dieses wiederum wie von selber sich 
herausarbeitet, dafür wollte dieser mein Beitrag zu der Ihnen gewidmeten Fest- 
schrift einige Belege geben. 
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Aus der Zahl der Themen und Motive, die das Leben und die Phantasie den 
Dichtern anbieten oder nahelegen, greift jede Zeit die ihr gemäßen heraus. Die 
Wahl und die Konstellation der Motive, der Themen sind für die Erkenntnis 
einer Epoche oder eines Dichters ähnlich aufschlußreich wie die Eigenart der 
Gestaltungsweise. 

Im Werk Shakespeares fällt die beharrliche Wiederkehr bestimmter Themen 
und Motive jedem Betrachter auf. Sie ist das Gegengewicht zu jener Mannigfal- 
tigkeit und feinen Abtönung der Vorgänge, Charaktere, Stimmungen, die den 
Ruhm der Shakespeareschen Dramen bilden. Als ein Element der Dauer im 
Wechsel trägt sie dazu bei, dem Gesamtwerk des Dichters Konsistenz und Struk- 
tur zu geben. Im Zusammenspiel zwischen den großen Konstanten .der Motivik 
und Thematik und den wechselnden Gesichtern, Gebärden, Situationen, den sich 
wandelnden Formen des Geschehens, Reagierens, Sprechens vollendet sich Sha- 
kespeares Kunst. 

Einsamkeit und Beziehung zum Du sind die Pole des menschlichen Lebens. 
Liebe, Haß, Steigen und Sinken, Entscheidung, Schuld und Leiden geben ihm 
das Gespräge; in glücklichem Spiel, leidenschaftlichem Streben und schmerzlichem 
Dulden erfüllt und verzehrt es sich. Shakespeares Dichtungen sind ein Theatrum 
mundi, in dem all dieses sich spiegelt. Aber innerhalb dieser reichen Welt heben 
sich bestimmte Züge schärfer hervor, Züge offenbar, die der Zeit und dem Dich- 
ter besonders wesentlich waren. 

Da ist das Motiv des Beobachtens, des Belauschens. «An jedem Ohr ein Hör- 
rohr!», höhnt Hamlet seine einstigen Studienkameraden Rosenkranz und Gül- 
denstern, die, beflissen und ungeschickt, sich dem verbrecherischen König zur 
Verfügung stellten, Hamlet zu belauern. At each ear a hearer (II, 2) — aber Ham- 
let selber ist der große Horcher, Späher, Beobachter, Prüfer; er durchschaut nicht 
nur die Tölpel Rosenkranz und Güldenstern, sondern auch den schlauen König 
und seine Listen und Schurkereien. I'll observe his looks, IIl tent him to the 
quick, sagt er, als er jene Aufführung plant, die dem König dessen eigenes Ver- 
brechen in nur leichter Verkleidung vorspielen soll. «Ich will seine Blicke beo- 
bachten, ich will ihn prüfen bis ins Leben.» Gleichzeitig aber prüft er mit dieser 
Aufführung auch den Geist, den Geist seines Vaters, der den jetzigen König des 
Brudermords bezichtigt hat. So ist die von Hamlet inszenierte Aufführung eine 
«Mausefalle», die dem Angeklagten und dem Ankläger offensteht. Der König 
soll sich in ihr fangen — aber vielleicht ist es auch der Geist, der in sie hinein- 
läuft; «er könnte ein Teufel sein», der Hamlet verderben möchte (II, 2). Die Auf- 
führung scheint Klarheit zu schaffen, der König verrät sich, der Geist ist gerecht- 
fertigt — aber noch immer zögert Hamlet, ihm zu gehorchen. Nun versteht er 
sich selber nicht mehr, und so wie er zuvor den König belauerte und prüfte, be- 
obachtet und prüft er jetzt sich selbst, ob er entdecke, was wohl seinen Arm 
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lähme (im Schlußmonolog des 2. Akts, im Gespräch mit Horatio im letzten Akt), 
aber er deckt es nicht auf, er, der große Prüfer und Durchschauer, durchschaut 
sich selber nicht. Ja er täuscht sich schließlich auch über den König: Als er ihn im 
Gebete sieht, ahnt er nicht, daß der Schurke der Reue, der Umkehr nahe ist; 
Hamlet ahnt nicht, daß das Schauspiel, das er vor des Königs Augen aufführen 
ließ, diesem einen Spiegel vorhielt, der ihn nicht nur erschreckte und sich ver- 
raten ließ, sondern zugleich ihn tief aufwühlte und einer Bekehrung nahe 
brachte. Hamlet verfolgt sein Werk auch hier nicht weiter. Er sieht nicht, daß er 
nicht nur Rächer, sondern auch Arzt sein könnte. Er verkennt, daß zwar nicht die 
Aussage, aber der Auftrag des Geistes fragwürdig ist. Irgend etwas in ihm 
sträubt sich gegen den Vollzug dieses Racheauftrags, er weiß aber nicht was, und 
sein ihm unverständlicher Widerstand übersetzt sich in Zweifel an der Wahrheit 
der Aussage, die er doch durch das Gefühl seiner «prophetischen Seele» und 
durch den prüfenden Verstand bestätigt sehen muß. Wie Ödipus, der große 
Rätsellöser, weiß auch Hamlet über sich selber nicht Bescheid, er verkennt sich 
und die Situation; der scharfe Späher entdeckt alle Intrigen und Schurkereien in 
der Außenwelt, über die Vorgänge in des Königs Seele aber weiß er ebenso 
wenig wie über jene in seiner eigenen Brust. So ist schon in der Person Hamlets 
die Figur des Lauschenden, Horchenden in das Licht der Ironie getaucht - um wie 
viel mehr gilt das für all die andern Späher, Prüfer, Schläulinge in diesem Stück: 
für Polonius, für Rosenkranz und Güldenstern, aber auch für den König Clau- 
dius. Nicht nur Hamlet, auch der König ist ein Horcher und Beobachter, auch er 
arrangiert Szenen, in denen er, als ein Zuschauer, den selber niemand sieht 
(seeing, unseen, III, 1), die Akteure belauern will, und auch ihm hilft all sein 
Scharfblick schließlich nichts. Ludwig Tieck hat von einer Familienähnlichkeit 
zwischen ihm und Hamlet gesprochen — aber auch Polonius ist, freilich auf nied- 
riger Ebene, den beiden Hauptfiguren verwandt; in ihm, der nicht nur Hamlet, 
sondern auch Sohn und Tochter aushorcht und bespitzeln läßt, in ihm, der sich 
als großen Schlaukopf, dem nichts verborgen bleibt, fühlt und anpreist, verzerrt 
sich die Art Hamlets und des Königs zur Fratze. 

«Ich huschte hinter den Gobelin», sagt der üble Horcher Borachio in Viel 
Lärm um nichts, I whipt me behind the arras (I, 1). Es ist eine Gebärde, die in 
fast allen Spielen Shakespeares in irgend einer Weise vorkommt. «Verbirg dich», 
sagt der Veroneser Valentin zu sich selber, zieht sich zurück und beobachtet den 
untreuen Freund. Borachio benützt das Erhorchte, eine Büberei anzuzetteln, 
Valentin aber, eine Büberei zu verhindern. Das Horchen, Lauschen, Beobachten 
hat, wie so vieles in Shakespeares Dichtung, ein doppeltes Gesicht, es ist Nach- 
äffung oder aber Nachahmung Gottes. «Er, der alle Dinge weiß» (Ende gut, alles 
gut, II, 1), ist den Menschen wechselweise Vorbild und Verführung. Noch das 
Unterfangen jenes Herzogs aus Maß für Maß, der gottähnlich die Menschen zu 
prüfen und zu durchschauen strebt, scheint uns zwiespältig; wir Heutigen jeden- 
falls glauben den Hauch des Hybris, den Keim des Irregehens in ihm zu spüren. 
Und doch ist es hier am ehesten reine, legitime Imitatio Dei, ein Lauschen und 
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Spähen aus fürstlicher und geistlicher Verantwortung, der Erkennen und Lenken 
Verpflichtung bedeutet. Der Überführte selber, der Statthalter, der die Prüfung 
nicht bestanden hat, unterwirft sich willig seinem Herrn, der wie Gott - like 
power divine - all seine Schritte überwacht habe (V, 1). Und nun wandelt den 
Richter die Neigung zu verzeihen an — auch darin ist Imitatio Dei. Von ähnlicher 
Milde wird ein anderer, ein außermenschlicher Beobachter ergriffen, Oberon im 
Sommernachtstraum. Erst will der kleine Halbgott zornig werden, als er die 
Elfenfürstin Titania, seine Gattin, einem plumpen Eselskopf schöntun sieht, aber 
bald spürt er nur noch Mitleid mit ihr, die sich selber verloren hat. Der Fürst in 
Maß für Maß und Oberon lösen ihre Opfer vom Bann, der über ihnen lag; in 
ihnen sind Inszenieren, Beobachten, Durchschauen, Richten, Begnadigen und Hei- 
len eins geworden. Bei anderen vermag sich das Beobachten zur Vision, zur Er- 
leuchtung zu steigern; so bei dem schottischen Prinzen im Macbeth, der den eng- 
lischen König Kranke heilen sieht und damit das eigentliche Wesen des König- 
tums erschaut, oder bei dem melancholischen Jaques, der, selber wieder belauscht, 
das Leiden eines verwundeten Wilds «scharf beobachtet» (II, 1); auch ihn führt 
die genaue Wahrnehmung zum Mitleid, und ebenso den guten König Hein- 
rich VI., der, selber ungesehen, einen Sohn erblickt, welcher in der Schlacht sei- 
nen Vater hat erschlagen müssen, und dann einen Vater, der zum Mörder seines 
Sohnes gemacht wurde. O piteous spectacle, ruft der König aus, «erbarmungs- 
würdiges Schauspiel!», «O daß mein Tod die Greuel hemmen möchte» (3, II, 5). 
Meist aber sind die scharfen Späher gerade die Irregeführten. Am fürchterlich- 
Sten erweist es sich an Othello, der in die Rolle des Horchers und Lauschers hin- 
eingezwungen wird und als Beobachter, als Augenzeuge sich täuschen läßt, sich 
und seiner geliebten Gemahlin zum Verderben. Ähnlich wird der alte Gloster im 
Lear als Belauscher eines Gesprächs seiner Söhne in die Irre geführt, wieder zu 
seinem eigenen Unheil, und Cassius im Julius Cäsar gibt sich den Tod, weil er 
eine Schlachtszene, die er, selber kurzsichtig, beobachten läßt, falsch deutet. «Ach, 
jeden Umstand hast du mißgedeutet!» «O hassenswerter Wahn, der Schwermut 
Kind, was zeigst du doch dem regen Sinn der Menschen das, was nicht ist?» 
(V, 3). Troilus versucht es, seinen Sinnen zu mißtrauen, an eine bessere Cressida 
zu glauben als seine Augen sie ihm zeigen, aber auch er scheitert; denn diesmal 
ist die Wirklichkeit nicht Schein, und die Sinne, die andere so oft täuschen und 
narren, zeigen ihm die Wahrheit; hinter Troilus steht, als einer, der die Beobach- 
teten und den Beobachter überschaut, der Zyniker Thersites. Noch reicher gestaf- 
felt ist die Belauschungsszene in der Verlornen Liebesmüh, wo der eine Verliebte 
den andern ertappt, worauf beide von dem selber verliebten König, der aus sei- 
nem Versteck hervortritt, beschämt werden - alle drei aber sind von dem hell- 
sten Geist, von Biron, beobachtet worden und werden nun von ihm verspottet, 
bis auch er unversehens entlarvt wird. Belauschte Lauscher, Maskierte, die die 
Maske der andern erkennen und gleich darauf selber durchschaut werden. Spöt- 
ter, die sich eine Weile als Halbgötter (demigods, IV, 3) vorkommen und unver- 
_ mittelt als Kinder vor sich und den andern dastehen. 
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Sehend, aber selber ungesehen — die Formel aus dem Hamlet findet sich auch 
in Heinrich IV.: «Wie könnten wir den Falstaff heute abend in seinen wahren 
Farben sehen, ohne selbst gesehen zu werden?» (2, II, 2) Es ist «ein Spiel aus 
Kinderzeiten», wie Biron sagt: an old infant play (IV, 3), eine menschliche Ur- 
situation. Unsichtbar wie Gott alles überschauen und durchschauen zu können, 
das ist ein kindlicher und eben deshalb ewiger Traum des Menschen. Die Hal- 
tung des Spähens, Lauschens, Beobachtens gehört zum Menschen als solchem. 
Den einen führt seine Schau zu wirklicher Einsicht, andere Späher täuschen sich 
oder werden getäuscht, gehen irr oder entstellen sich selber in satanischer Nach- 
äffung Gottes: am ärgsten Jago, der sich voll Hohn und Lust zum Zuschauer 
einer Tragödie macht, die er selber entwirft und in Szene setzt, lebendige Men- 
schen als Marionetten behandelnd. 

Wenn der Mensch als Mensch schon auf Eikennen ausgeht und ausgehen muß, 
so gilt dies in besonderem Maße für den Theaterdichter und den Schauspieler, 
die die Welt und die Menschen, welche sie darstellen wollen, scharf ins Auge zu 
fassen genötigt sind. So verstehen wir wohl, daß in Shakespeares Spielen gerade 
dieses Motiv eine so bedeutsame Rolle spielt. Es gehört zum Bild des Menschen, 
es liegt dem Schauspieler und dem Dichter in besonderer Weise nahe, und es 
entspricht zudem den Stilbedürfnissen der Zeit, der Shakespeares Werk ange- 
hört: Die scharfe Trennung zwischen den Beobachteten und dem Beobachter hat 
manieristische Prägnanz, und die Bildung verschiedener, oft mehrfach gestufter 
Räume ist barockes Bauprinzip. 

Das eine Motiv des Lauschens und Spähens ist Grundlage einer ganzen Reihe 
von Themen. Erkenntnis, Täuschung, Schein, Maskierung und Demaskierung, 
Auftrumpfen und Unsicherheit, Diabolik und Mitleid klingen an, alles Themen, 
die sich durch das ganze Werk Shakespeares ziehen. Ehe wir uns einzelnen von 
ihnen zuwenden, sei nochmals nach auffallenden Motiven gefragt. 

Korrelat zum Spähen und Horchen ist das Schauspielern. Die Barockzeit, die 
die Welt als ein Schauspiel, den Menschen als Träger einer Rolle sah, war Schöp- 
ferin der reichsten Theaterkultur in der neueren Geschichte, und so verwundert 
es nicht, daß die Motive des Schauspielerns, der Maske, der Verkleidung in 
Shakespeares Theaterstücken allenthalben auftauchen. Hamlet spielt den Wahn- 
sinnigen, sein Widerpart, der Mörder-König Claudius, den Unschuldigen; die 
Höflinge spielen die Willfährigen — gegen Hamlet spielen sie falsch, dem König 
aber sind sie wirklich zu Willen, und doch sind sie auch hier nichts weiter als 
Spieler: Spieler, die sich eine Rolle vorschreiben, welche ihre Menschlichkeit ver- 
kümmern läßt. Selbst Ophelia läßt sich bewegen, in ihre Reihe zu treten und 
Hamlet etwas vorzugaukeln. Einmal aber erhebt sie sich zu echtem, frei gewähl- 
tem Schauspielertum: da wo sie, ergriffen von der Begegnung mit Hamlet, ihn 
nachahmt, seine Bewegungen, seine Gebärden, seine Redeweise nachvollzieht. 
(II, 1)’. An den wirklichen Schauspielern, die in dem gleichen Stück auftreten, 
bewundert Hamlet eben dies, die Kraft, fremdes Leiden so aufzunehmen und 
zum Ausdruck zu bringen, daß es die Zuhörer ergreifen muß. Der echte Schau- 
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spieler vermag in freiem Spiel viele Möglichkeiten des Menschen darzustellen, 
zur Wirklichkeit und zur Wirkung zu bringen, während die Hofschranzen und 
zeitweise auch Ophelia sich einengen auf eine einzige kümmerliche Rolle. Im 
Julius Cäsar spielt Cäsar die Rolle des Herrschers, als Schauspieler seiner selbst 
die Sicherheit, die ihm einst eigen war, jetzt zur Schau tragend; Brutus, der am 
liebsten wahr und maskenlos sein möchte, muß in das Gewand des Verschwörers 
schlüpfen und die Rolle des Richters übernehmen, gegen die sein Herz sich eben- 
so heftig wehrt wie jenes Hamlets und Othellos; aber gleich ihnen zwingt er sich 
zu dem ihm fremden Spiel, wie sie unterdrückt er sein Gefühl, sein Ahnen - wäh- 
rend Antonius mit seiner Rolle des Anklägers, des treuen Freunds und Rächers 
ganz eins wird, Schmerz und Empörung und Richterpflicht zugleich fühlend und 
vorführend. Im Cäsar ebenso wie im Hamlet kehrt das Motiv des Schauspielers 
in Randfiguren und Randsituationen wieder, und im gesamten Werk Shake- 
speares variiert es sich mannigfaltig. Richard III. und Jago sind satanische Schau- 
spieler; andere Schurken, so Macbeth und seine Gattin, tragen die Maske mit 
weniger Geschick; Coriolan versucht umsonst, die Rolle des Demütigen zu spie- 
len. Macbeth, und vor ihm schon Richard II., sehen, als sie sich Rechenschaft über 
ihr Dasein zu geben versuchen, den Menschen als Träger einer unbedeutenden 
Rolle im großen Welttheater: «Ein armer Komödiant, der auf der Bühne sich 
spreizt sein Stündchen und dann nicht mehr vernommen wird» (Macbeth, V, 5); 
er darf «eine Weile, einen kleinen Auftritt lang, den Herrscher spielen, Furcht 
einjagen, mit Blicken töten, ... sich selbst betrügen ...» (Richard II., III. 2). Der 
große Zyklus der Königsdramen mutet wie eine Illustration solcher Aussagen an; 
man sieht immer wieder andere Große ähnliche Rollen spielen; manche von 
ihnen tragen dieselben Namen wie ihre Vorgänger aus früheren Zeitaltern. Aber 
Richard II. ebenso wie Macbeth sprechen ihre bitteren Worte im Unglück — an- 
derswo, namentlich in den Komödien, kommt auch die Herrlichkeit des Spielen- 
dürfens zur Erscheinung. 

Einer der köstlichsten Schauspieler, der, trotz seiner unförmigen Gestalt, 
behend in fast jede beliebige Rolle sich zu fügen weiß, ist Falstaff, der bald den 
König, bald den Prinzen spielt, bald den Feigling (der er wirklich ist, den er aber 
auch zu spielen oder gespielt zu haben vorgibt: weil sein Instinkt im Angreifer 
den Prinzen gewittert habe, habe er sich nicht gewehrt), bald den Kriegshelden, 
der den großen Percy getötet haben will. Aber Falstaffs Schauspielertum ist 
trübe, ein verlottertes Königtum der Phantasie, das im Sichausleben Genüge 
findet und nicht daran denkt, die Möglichkeiten, die in ihm liegen, wirklich zu 
entfalten. Der Jubel echten Schauspielerns, lustig sinnvollen Sich-Verkleidens, 
Sich-Maskierens, Sich-Verstellens klingt in Komödien wie Der Widerspenstigen 
Zähmung auf, wo ein selbstbewußter und wendiger junger Mann die unwahr- 
scheinlichsten Rollen spielt, um ein böses Mädchen schließlich in ein gutes zu 
verwandeln, oder im Kaufmann von Venedig, wo eine kluge Jungfrau den wei- 
sen Richter spielt, um einen bösen Mann zu zähmen und Gnade und Gerechtig- 
keit zu bringen, oder auch in den Lustigen Weibern von Windsor, wo Falstaffs 
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muntere Gegenspielerinnen ihn zum Narren halten, auf sein Spiel einzugehen 
scheinen und ihn so sich selber zum Narren machen, sich selber bestrafen und 
schließlich sich selber Hörner aufsetzen lassen. Zugleich kurieren sie mit ihrem 
Spiel ihre Ehemänner und werden selber durch das Verkleidungsspiel der Jungen 
zum Narren gehalten und kuriert — Falstaff wird in die halb tierische, halb ge- 
spenstische Rolle des Jägers Herne gedrängt, der eifersüchtige Ehemann verliert 
sich selber, indem er sich in einen anderen verkleidet, um Falstaff auszuhorchen - 
ähnlich wie auch Falstaff sich selber verliert, indem er das einemal die Kleider 
eines Weibes anlegt (auch diesmal behauptet er, er habe nur um der Verkleidung 
zu entsprechen den Feigling gespielt), das andere Mal gar unter einem Berg 
schmutziger Wäsche sich selber als ein Stück schmutziger Wäsche forttragen läßt: 
Selbstverlust und Selbstenthüllung zugleich, denn das, wozu Falstaff sich machen 
läßt, ist er wirklich: ein Stück Schmutz. Das liebliche Töchterlein aber darf die 
Elfenkönigin spielen und auf solche Weise dartun, daß der Mensch nicht nur nach 
unten, sondern auch nach oben sich verwandeln kann - auf der Ebene der Wirk- 
lichkeit ist solche Verwandlung ihrem Bräutigam gelungen. So sind in den 
Lustigen Weibern die zentralen Verkleidungen von einem wahren Wirbel von 
begleitenden Vermummungen umspielt, und ganz ähnlich ist es in der Wider- 
spenstigen Zähmung. Jede neue Variation des Motivs zeigt etwas vom Sinn oder 
von der Gefahr der Verkleidung, der Möglichkeit des Menschen, sich zu verwan- 
deln oder zu verlieren, ein anderer zu scheinen und damit oft auch zu werden als 
er ist, etwas von der Verheißung und den Abgründen des menschlichen Schau- 
spielertums. Hamlet empfiehlt seiner Mutter, eine Zeitlang die Keusche zu 
spielen, um es schließlich zu werden: Wenn Ihr eine Tugend nicht habt, so ver- 
sucht sie zu spielen. Assume a virtue, if you have it not. Was sonst ein Teufel 
sein kann, die Gewöhnung, mag, als ein hilfreiches Gewand, ein Engel werden, 
der uns zum Guten leitet (III, 4). Der Mensch ist nicht bestimmt, zu bleiben, was 
er ist; Masken, Verkleidung, Spiel und Schauspiel überhaupt, gehören wesenhaft 
zu ihm, durch sie prägt er sich selber. Auch sie haben, wie der Hang zu lauschen 
und zu spähen, ein Dopgpelgesicht; ihre zahllosen Varianten in Shakespeares 
Spielen weisen uns nicht nur bald die helle, bald die dunkle Seite, sondern zu- 
gleich die Mannigfaltigkeit der Formen und Nuancen, in denen sie sich manife- 
stieren. | 

Wie das Motiv des Lauschens und Beobachtens, so ist auch das des Schauspie- 
lerns, sich Verkleidens und Maskierens Grundlage für das Spiel verschiedenarti- 
ger Themen: Selbstverlust und Selbstentfaltung, Selbstverhüllung und Selbstent- 
hüllung, Täuschung und Offenbarung, legitime und illegitime Unterjochung oder 
Verwandlung der angeborenen Art oder des natürlichen Fühlens und Wollens. 

An bemerkenswerten Motiven in Shakespeares Dichtung fallen noch ins Auge: 
Krieg, Bürgerkrieg, Sturm, Schlaf, Rausch, Wahnsinn, Wüten, Tyrannei, Ver- 
brechen, Verrat, Gift, Rache und Gericht, Reue, Melancholie, Freundschaft, ferner 
spezielle Motive und Figuren wie Eid, Syllogismus, Eile, Bastard, Hure, Narr, 
König. (Liebe und Tod, die, oft innig miteinander verbunden, in Shakespeares 
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Werk eine so große Rolle spielen, gehören, als Grundmotive der Dichtung aller 
Zeiten, nicht in diese Reihe.) 

Krieg, Bürgerkrieg, Sturm: Sie sind, wie Rache und tyrannisches Wüten, 
Kraftäußerungen des Menschen, der in der Renaissance- und Barockzeit sich 
gerne als Übermensc fühlt, sie sind zugleich Träger der Bewegung, die wieder- 
um Ausdruck intensiven Lebens, zugleich freilich schon eines über die Menschen 
hinweg flutenden Schicksalsstroms ist, sie sind aber auch Zeichen der Spaltung, 
der Zerrissenheit, die in der Shakespearezeit das Empfinden und das Dasein des 
Menschen prägen. Der äußere Zwiespalt ist Abbild des inneren; Hamlet ist mit 
sich selber ebenso uneins wie Brutus oder Othello; Casca vermutet civil strife in 
heaven, Bürgerkrieg im Himmel als Ursache der irdischen Wirren, und im 
Sommernachtstraum ist es wirklich der Zwist der Elfen, der verwirrend auf die 
menschliche Welt übergreift; aber die Elfen und ihr Irren sind Bild für Vorgänge 
in der menschlichen Brust. Zwiespalt ist eines der wesentlichen Themen in 
Shakespeares Werk. Die Gestalten des Narren, der weise Worte spricht, und des 
Weisen, der töricht handelt, haben ebenso Bezug zu ihm wie jene des Melancho- 
likers, des Bastards und der Hure; in der Hure, die bei Shakespeares Zeitgenos- 
sen noch stärker in den Vordergrund gespielt wird als bei ihm, macht sich die Frau, 
die doch die Anlage zu einem Engel hat, zum Teufel (Lear, IV, 6; Timon, IV, 3), 
und der Bastard ist das lebende Zeugnis einer illegitimen, zwiespältigen Verbin- 
dung. «Wir alle sind Bastarde!» ruft Posthumus aus, und meint damit, jeder 
Mann sei Sohn von Mann und Weib, und wenn alles Ehrenhafte ihm vom Vater 
komme, so sei ihm doch von der Mutter her das Laster eingeimpft: We are all 
bastards! (Cymbeline, II, 5). Aber Posthumus verkennt das Weib; seine Gattin 
wie seine Mutter, die er beide in Zweifel zieht, sind rein. Und wenn unter 
Shakespeares Figuren sich üble Bastarde befinden, so hat doch auch der Bastard 
die Möglichkeit, sich zu legitimieren, ja er ist zu solcher Selbstrechtfertigung 
geradezu berufen. Der königliche Bastard Faulconbridge tut es durch sein Leben, 
sein. Verhalten, sein Sein: Denn «ich bin ich, wie ich erzeugt auch ward» (I, 1). 
Er ist stolz darauf, von königlicher Abkunft zu sein, «mein Vater gab mir Adel, 
Eurer Land», der äußerlich legitime Sohn ist ein «Halbgesicht», der Bastard ein 
heimlicher König: «Ei Mutter, von ganzem Herzen dank ich dir für meinen 
Vater!» Im Wintermärchen wird das Lob der «Bastarde» unter den Blumen 
gesungen, der gesprenkelten Nelken; sie sind nicht bloße Natur: Kunst — die doch 
auch der Natur entspringt — hat sie veredelt, verwandelt. Ein edles Pfropfreis wird 
dem wilden Stamm vermählt - solche Bastarde dürfen nicht mehr Bastarde heißen. 
Do not call them bastards ... This is an art which does mend nature, change it 
rather, but the art itself is nature (IV, 3). 

Der Bastard ein heimlicher König. Jeder Mensch ist ein heimlicher König (so 
wie jeder Narr ein heimlicher Weiser). «Denn so gering und schlecht ist euer 
keiner, daß er nicht edlen Glanz im Auge trüg», sagt Heinrich V., in dem man 
Shakespeares Idealbild eines Königs sehen darf, von seinen Soldaten. Die Figur 
des Königs ist in Shakespeares Dramen ebenso sinnvoll wie im Märchen, sie ist 
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ein Bild des höchsten Rangs, den ein Mensch erreichen kann, und die Sehnsucht 
nach der Krone, die in so manchem lebt, ist an sich legitim, die Gier nach der 
Krone aber, die einen Macbeth oder Richard verzehrt und sie nach den schänd- 
lichsten Mitteln greifen läßt, verkennt das Wesen des Königtums: der Verbrecher 
zerstört sich selber, statt daß er sich adelt. Als Bild des sich selber zerstörenden 
Menschen sind die Frevler und Verräter im Shakespeareschen Welttheater ebenso 
wichtige Figuren wie die echten Könige, die lichten Frauen und die treuen 
Freunde. Die Freundschaft, Abglanz eines hohen Renaissance-Traums, steht bei 
Shakespeare neben der Liebe als Zeugnis der Möglichkeit des Menschen, aus 
seiner Einsamkeit herauszutreten und den Zugang zum Du zu finden. Freilich 
erweist sich schon in der frühen Komödie von den beiden Veronesern der Freund 
als ein falscher Freund. Alles kann sich in sein Gegenteil verkehren, diese Erfah- 
rung der manieristisch-barocken Generationen ist von Anfang an in Shakespeare 
wach. Schlaf kann Himmelsbalsam oder tierische Trägheit sein, Wahnsinn kann 
den Menschen zersetzen und ihn zur Hellsicht führen, im sich Verkleiden, sich 
Verstellen und im Schauspielern kann der Mensch sich entfalten, sich gestalten 
oder sich schänden, sich verlieren. 

Die Motive, die in Shakespeares Werk hervorstechen, stehen in enger Bezie- 
hung zu den großen Themen, die es durchdringen; manche von ihnen haben sich 
bei uns bei der Interpretation, ja schon bei der bloßen Nennung der Motive von 
selber präsentiert. Im Rahmen des gesamten Werks scheinen uns die folgenden 
Themen ein besonderes Gewicht zu haben: Richten und Rächen in Auseinander- 
setzung mit der kontrastierenden Haltung: Mitleid, Vergebung, Gnade, Heil und 
Heilen. Zwiespalt, Chaos im Ringen mit Ordnungsmächten. Unsicherheit neben 
ruhiger Festigkeit. Selbstverlust neben Selbstverwirklichung und Selbstentfal- 
tung. Sichentscheiden, Ausharren, Sichverwandeln. Fühlen und Ahnen im Kampf 
mit Geist und Wollen. Einsamkeit und Bezug zum Mitmenschen. Hinter allem 
die Fragen: Wer bin ich? Wer ist der andere? Was soll ich tun? Was ist Schein, 
was ist Sein? 

Als zentral erscheint die Beziehung des Menschen zu sich selber. Brutus, Ham- 
let, Othello, aber auch Macbeth, Antonius, der Leontes des Wintermärchens, die 
Helena aus Ende gut, alles gut werden von außen angerufen oder berührt und 
wirken nach außen oder wollen es tun, aber die Entscheidung fällen sie allein, in 
Einsamkeit. Nicht nur hilft ihnen niemand dabei — Cassius ist für Brutus nicht 
Helfer, sondern Verführer, und der treue Horatio wird von Hamlet im wesent- 
lichen gar nicht befragt, so wenig wie Portia von Brutus -, sie haben auch keine 
festen Leitlinien, an die sie sich halten könnten. Wer wie Macbeth sich zu sichern 
trachtet, wird getäuscht und eben dadurch vernichtet: Dem Menschen kommt 
Sicherheit nicht zu, der Wahn, sicher zu sein, ist des Menschen gefährlichster 
Feind, mortals’ chiefest enemy (Macbeth, III, 5). Die Weissagungen der Hexen, 
aus denen Macbeth die Unmöglichkeit eines Scheiterns herausliest, sagen viel- 
mehr, entgegen allem Anschein, gerade die genaue Form dieses Scheiterns vor- 
aus. Die Morde an Duncan und Banquo, die Macbeths Königtum begründen sol- 
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len, untergraben es von vorneherein. Eid, Syllogismus, Verstandesbeweis, 
Sprichwörter, Gewohnheiten sind trügerische Versuche, sich zu sichern, sie er- 
scheinen bei Shakespeare immer wieder mit negativem Vorzeichen. Auch auf die 
Sinne ist kein Verlaß, das Augenzeugnis kann uns ebenso täuschen wie Orakel 
und Prophezeiungen. Es kommt nicht von ungefähr, daß dem großen Publikum 
der ratlose Hamlet die Kernfigur des Shakespeareschen Werks ist. Seine Melan- 
cholie gründet im Zwiespalt mit sich selbst und in der Unsicherheit, was zu tun 
sei. In ihm wird die Situation des Menschen besonders deutlich zum Bild. In 
allen Spielen Shakespeares ist der Mensch ständig in Gefahr, sich zu verlieren, 
seine Bestimmung zu verfehlen. Er verliert sich in Rausch und Wahn, in Eifer- 
sucht und Wut, im Sichausleben und im Fehlentscheid, in Verrat und Frevel; 
beide, der Verräter und der Frevler freveln mehr an sich als an anderen, denn 
nur sich selber beschmutzen sie durch ihr Tun, nicht ihre Opfer. So sagt schon in 
dem frühen Gedicht Tarquin, der nach der Gattin seines Freundes greift, daß er 
nach seiner eigenen Schmach strebe: Yet strive I to embrace mine infamy (Luc- 
rece, 504). Shakespeares Tragik ist im wesentlichen eine Tragik des Selbstver- 
lusts — durchaus im Einklang mit dem Empfinden seiner Zeit, die der Formel 
he lost himself nicht müde wird. 

Innerhalb des Themenkreises Unsicherheit und Selbstverlust tritt bei Shake- 
speare das Thema Selbstzerstörung besonders eindringlich hervor. «Oft sind wir 
unsre eignen Teufel», sagt Troilus, «und es geschieht, was wir nicht wollen» 
(IV, 4). Titus Andronicus läßt seine Feinde in ihren eignen Ränken sich verfan- 
gen (V, 2). So bleiben auch Jago, Shylock, Falstaff und viele andere im selbstge- 
spannten Netz hängen. «Gott zwingt die Schwerter böser Menschen, ihre Spitze 
gegen die Brust der eigenen Herren zu wenden», sagt der im Sturz zur Einsicht 
kommende Buckingham (in Richard III., V, 1). Aber nicht nur einzelne, sondern 
ganze Geschlechter, Völker, Länder richten sich selber zugrunde. So vernichtet im 
Hamlet das dänische Königshaus, in Richard III. das Geschlecht der York sich 
selber, und daß England sich selber zerreiße, daß es nur durch Selbstzerstörung 
untergehen könne, ist ein Grundthema der Königsdramen überhaupt. Hein- 
rich VI. hält seinen Großen vor, sie seien im Begriff, sich selber zu zerstören 
(IV, 1). Richmond, am Ende der Wirren stehend, faßt es so: «Lange war England 
wahnsinnig (mad), verwundete sich selbst» (Richard III., V, 4), und King John 
schließt mit den Worten des königlichen Bastards: «Dies England lag noch nie 
und wird auch nie zu eines Siegers stolzen Füßen liegen, als wenn es erst sich 
selbst verwunden half ... Nichts bringt uns Leid, bleibt England nur sich selber 
treu.» Selbstverlust und Selbstwahrung, zwei Pole der manieristisch-barocken 
Anthropologie, sind in dieser Formulierung einander gegenübergestellt. Daß der 
Mensch an sich selber zugrunde geht, der Bösewicht im eigenen Netz sich fängt, 
das ist freilich nicht erst eine Erkenntnis der Shakespearezeit. Schon die aus dem 
14. Jahrhundert stammende Vorlage für den Kaufmann von Venedig, Ser Gio- 
vanni Fiorentinos Novelle, weiß davon, daß der Vogelfänger sich selber auf den 
Leim gehen kann: Tale si crede uccellare, ch’ è uccellato. Thou brought thyself 
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in care: Du hast dich selbst in Not gebracht, heißt es von Jedermann, dem Hel- 
den des spätmittelalterlichen Moralitätenspiels. Im Volksmärchen werden die Un- 
holde nach ihrer eigenen Methode umgebracht, und des Sophokles König Ödipus 
stellt den Ankläger und Richter vor uns, der schließlich erkennt, daß er sich sel- 
ber anklagen und richten muß. Die Verfangenheit des Menschen in sich selber ist 
ein alle Zeiten beschäftigendes Thema; aber es ist dem 16. und 17. Jahrhundert, 
in dem der Mensch sein eigener Gott zu sein sich vornahm und dabei oft zu sei- 
nem eigenen Henker wurde, in besonderer Schärfe zu Bewußtsein gekommen. Bei 
Shakespeares Zeitgenossen lebt es in drastischen Bildern und Formulierungen, bei 
Shakespeare selber, der hier wie in manchem anderen weniger aufdringlich ist 
als sie, spricht es in vielen Formen, bald offen, bald verborgen, zu uns. So ist es 
im Motiv der Eile da: Fast alle Bösewichter Shakespeares haben es eilig, aber sie 
eilen ins eigene Verderben. Der große Gegenklang ist die Geduld, patience: Sie 
bedeutet reif sein. Der Mensch, der keine Sicherheit haben kann, weder im Wis- 
sen noch im Handeln, hat sein Dasein zu erdulden in ruhigem Vertrauen, daß es 
von Gott komme. «Was, wieder in üblen Gedanken?» tadelt Edgar den Todes- 
wunsch seines Vaters. «Ergehen lassen (endure) muß der Mensch sein Weggehn 
aus der Welt, genau wie seine Ankunft in ihm. Reifsein ist alles.» Von Marina 
rühmt Pericles, sie sehe aus wie die Geduld, die lächelnd Verzweiflung aus dem 
Spiel weise (V, 1). 

So steht dem Zwiespalt die Geduld, dem Raffinement und der Verwirrung 
die Einfalt, der Melancholie die Ergebenheit gegenüber. Selbstverlust und Selbst- 
vergewaltigung sind nicht bloßer Zerfall, sie sind Zerrformen der Selbstgestal- 
tung; ohne die Freiheit, sich zu verlieren, gibt es auch die Möglichkeit, sich zu 
finden, sich zu verwirklichen nicht. Die Grimasse ist negatives Zeugnis, daß Ver- 
wandlung möglich sei. «Noch nie gab’s eine schöne Frau, die nicht vorm Spiegel 
Grimassen schnitt» — das Wort des Narrs aus dem König Lear (III, 2) brand- 
markt nicht nur die Neigung des Menschen, sich zu entstellen, seine Schönheit 
selbst zu zerstören, es zeugt auch von seinem Drang, sich zu verwandeln, die 
verschiedenen Möglichkeiten seines Seins zu erproben. 

Wer die Motive und Themen, die dem Werk Shakespeares das Gepräge geben, 
ins Auge faßt, dem kann es nicht entgehen, daß sie sich durch eine oft schmer- 
zende Schärfe auszeichnen. Das Extreme, die Grenzsituation, Verbrechen, Greuel, 
Gewalt, Willensunterjochung, Bürgerkrieg und Zwiespalt, Wahnsinn, Anfälle 
(fits), Melancholie und Exzentrik faszinierten das Zeitalter. Aber gerade im Werk 
Shakespeares sind diese scharfen Züge eingebettet in ein großes Ganzes, in dem 
ihnen anderes das Gegengewicht hält: die «süße Gnade», die Neigung zu Mitleid 
und Verzeihung, natürliche und geistvolle Anmut, demütiges Dulden, treue 
Freundschaft und Liebe, ausgewogene Charaktere von der Art des Horatio oder 
des Octavius. In der Sprache steht neben heftigen Stößen und überhitzter Arti- 
stik die ruhige Rede, der kraftvolle und maßvolle Ausdruck, der schmiegsame 
Fluß der Verse. Daß Verzeihung, Mitleid, Gnade in Shakespeares Dramen eine 
größere Rolle spielen als in denen seiner Zeitgenossen, hat Ernst Theodor Sehrt 
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kurz nach dem Zweiten Weltkrieg in einer großangelegten Untersuchung nach- 
gewiesen?. Auch die Wendung zur Gnade kann schlagartig erfolgen, genau so 
wie die zur Reue: insofern haben auch sie jene Schärfe, die das Zeitalter kenn- 
zeichnet. Aber in der Reue, in der der Mensch, der sich verloren hatte, wieder zu 
sich kommt - es ist das einer der Gründe, weshalb sie im Drama der Shake- 
spearezeit eine so große Rolle spielt — gelangt er auch zur Beruhigung, zum Frie- 
den: «Noch nie war ich so wahrhaft glücklich», sagt der gestürzte Wolsey, der 
Ehrsucht (ambition) und Eigenliebe von sich getan hat, «jetzt kenn ich selber 
mich (I know myself now), jetzt fühl ich Frieden ..., ein stilles, ruhiges Gewis- 
sen» (Heinrich VIII., III, 2). Und die Gnade hat das Beiwort sweet schon in der 
allerersten Tragödie, da, wo Tamora den Titus zur echten statt zur frevlerischen 
Imitatio Dei aufruft. | 

Wilt thou draw near the nature of the gods? 

Draw near them then in being merciful; 

Sweet mercy is nobility’s true badge ... 


So können bei Shakespeare in einem und demselben Element, in der Darstel- 
lung der Reue wie in jener der Gnade, Schärfe und Milde sich einen, manieristi- 
sche Schwenkung von einem Extrem zum andern und ruhiges Dulden, beglücken- 
der und heilender Segen. Im Zusammenklang des Ganzen aber wirken Reue, 
Mitleid, Gnade, Dulden, Freundschaft, Liebe, wirkt der weise Narr, die treue 
Gattin, der redliche Mensch (auf den neuerdings Heinrich Straumann aufmerk- 
sam gemacht hat? als Gegenkraft gegen all das Hektische, Nervöse, Über- 
spitzte, gegen Zwiespalt, Zerstörung, Verrenkung, deren Bedeutung bei Shake- 
speare und seinen Zeitgenossen namentlich Levin Ludwig Schückings Unter- 
suchungen aufzeigen 4. 

Wir haben einige der wichtigsten Themen und Motive in den Spielen Shake- 
speares beleuchtet, andere gestreift. Ihre vielfache Verschränkung, Variation, 
Umkehrung gibt dem Werk Shakespeares Reichtum, Spannung und Einheit zu- 
gleich. Im Kreis der hohen Vorzüge von Shakespeares Dichtung — von denen 
Charakterisierungskunst, Führung und Aufbau der Handlung, Fügung, Rhyth- 
mik und Bildkraft der Sprache am häufigsten und eindringlichsten untersucht 
worden sind — ist der spannungsreiche Kosmos der Themen und Motive nicht 
der geringste. Unsere Zeit ist von manchen unter ihnen in neuer Weise ergrif- 
fen worden, weil wir heute Ähnliches erleben, erkennen, empfinden wie das Zeit- 
alter Shakespeares. Davon möchten unsere Hinweise einiges angedeutet haben, 
auch wenn es nicht ausdrücklich ausgesprochen wurde. In einer Epoche, da die 
Menschheit die Gefahr, sich selber zu verlieren, neu vor Augen hat, liegt es be- 
sonders nahe, zu dem Werk eines Mannes zu greifen, in dem Selbstverlust und 
Selbstverwirklichung zentrales Thema sind. 


Selbstverlust und Selbstverwirklichung 
bei Shakespeare 


Sich selber verlieren, sich selber finden, diese Wendungen ziehen sich, wörtlich 
und abgewandelt, durch Shakespeares gesamtes Werk. I ... lose myself, sagt die 
Hauptfigur der Komödie der Irrungen, die vielleicht Shakespeares frühestes Spiel 
ist (I, 2, 40). I needs must lose myself, hören wir Proteus in den Beiden Vero- 
nesern sprechen (II, 6, 20), und in der dritten frühen Komödie, in der Verlornen 
Liebesmüh, sind die Worte We lose ourselves wiederum der Hauptfigur in den 
Mund gelegt (IV, 358). I have lost myself sagt Romeo (I, 1, 195), I lose myself 
Antonius in dem späten Römerstück (II, 4, 23, vgl. I, 2, 114). Noch weit häufiger 
als die Formel des Selbstverlusts ist die der Selbstzerstörung, die ja nichts ande- 
res als qualifizierter, potenzierter Selbstverlust ist; ich zitiere nur einige Wendun- 
gen aus dem letzten Akt des letzten Werks, an dem Shakespeare mitgearbeitet 
hat, aus Heinrich VIII. also: Go to, go to ... and woo your own destruction 
(V, 1, 139 ff.). I told ye all, when we first put this dangerous stone a-rolling, 
't would fall upon ourselves (V, 3, 103). Ye blew the fire that burns ye 
(V, 3, 113). «Ihr schürtet selbst das Feuer, das euch brennt.» 

Wenn wir nicht nur auf die Formulierungen, sondern auf das Geschehen in 
Shakespeares Dramen achten, so fällt sogleich auf, wie sehr sie Darstellung des 
in jenen Formeln eingefangenen Vorgangs sind: der Mensch, der sich im eigenen 
Netz fängt, der sich selber zerstört oder sich verliert in Trunk, Verrat, Verbrechen 
überhaupt, in Verstellung und Maskierung, in Phantastik des Geistes oder Über- 
hitzung der Leidenschaft, in Eifersucht, Machtgier, Untreue, Wahnsinn ... Die 
Verkehrung einer Haltung in ihr Gegenteil, der Umschlag einer Situation in das 
ihr entgegengesetzte Extrem, das sind Grundphänomene in Shakespeares Spielen. 
Seine Tragik ist in hohem Grad eine Tragik des Selbstverlusts. Und in seinen 
Komödien schimmert im Spiel diese Grundgefahr des Menschen in vielen Farben 
durch — besonders prägnant im Sommernachtstraum. In beiden aber, in den 
ernsten wie in den heiteren Stücken, ist der Selbstgewinn, das Sichselberfinden 
und -verwirklichen, der Gegenklang. Etwas von den mannigfachen Nuancen 
dieses Zusammenspiels in den Blick zu bekommen, kann aufschlußreich sein. 

Wenn wir zunächst die deutlichste Form des Selbstverlusts, die Selbstzerstö- 
rung, ins Auge fassen, so sehen wir sie eindrücklich im Macbeth dargestellt. 
Macbeths Selbstzerstörung erfolgt bei seinem Versuch, sich zu verwirklichen. Er 
möchte König werden, Herrscher sein ~ der Drang nach oben, die Sehnsucht nach 
dem goldenen Reif, der Krone, ist schon in den Königsdramen nicht bloß Eitelkeit 
und Hybris, sondern auch echter Höhendrang, Sehnsucht nach höchster Erfül- 
lung. Herzog York in König Heinrich VI. strebt nicht aus bloßer Machtsucht 
nach der Krone; er glaubt erst als König seine starke Persönlichkeit voll und frei 
entfalten zu können, während der schwächliche Heinrich VI. des goldenen Reifs 
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nicht würdig scheint. Rise, steigen, wir vernehmen das Wort aus dem Mund des 
edlen Bastards Faulconbridge (im König Johann, I, 1, 216) ebenso wie aus dem 
des vorbildlichen Herrschers Heinrich V. (I, 2, 278). Auch in Macbeth lebt diese 
Sehnsucht zu steigen — daß er nacheinander zweimal erhöht wird, zuerst zum 
Than von Glamis, dann zum Than von Cawdor, weist ihn gleichsam die Stufen 
der Treppe, die zum Höchsten führt, empor. Aber er glaubt König werden zu 
können, indem er den König mordet. Er erschlägt in Duncan nicht nur einen 
König, sondern den König und vor allem sein eigenes Königtum. Dies wird ihm 
selber fast bewußt, dort, wo er erkennt, daß er im schlafenden Duncan nicht nur 
diesen Schlafenden und nicht nur irgendeinen Schlafenden gemordet hat, sondern 
den Schlaf überhaupt, den Schlaf der Welt und vor allem seinen eigenen Schlaf. 

Methought I heard a voice cry ’Sleeep no more! 

Macbeth does murder sleep’, the innocent sleep ... (II, 2,36 £.) 

Still it cried, «Sleep no more!» to all the house: 

«Glamis hath murder’d sleep, and therefore Cawdor 

Shall sleep no more, Macbeth shall sleep no more!» (II, 2,42 f.) 

Wenn Macbeth im schlafenden König den Schlaf, und namentlich seinen eige- 

nen Schlaf, tötet, so tötet er, nur sieht er das nicht mit gleicher Schärfe, im schla- 
fenden König auch den König, und namentlich sein eigenes Königtum. Daß Lady 
Macbeth in dem schlafenden König ihren schlafenden Vater zu erkennen glaubt, 
unterstreicht die ominöse Bedeutung dieses Mords. Die Macbeth, die in ihrem 
eigenen, zu paradiesischem Frieden bestimmten Schloß den Gast, den König, den 
Wohltäter, den Verwandten morden, tun sich selber schlimmeres Unrecht als 
ihm, sie beschmutzen, schänden ihr Heim, das den Gast, wie Banquo es ausdrückt 
(I, 6, 6), mit seiner reinen Himmelsluft erfreut hatte, sie brechen das Verspre- 
chen, das das liebliche Schloß zu geben schien, sie machen es aus einem Himmel 
zur Hölle (der Pförtner wird sich nach dem Mord ausdrücklich als Höllenpförtner 
bezeichnen); sie verkehren es in sein Gegenteil, sie lassen es sich selbst verlieren. 
So gibt es bei Shakespeare nicht nur den Selbstverlust der Personen, auch Schau- 
plätze können ihr Gesicht verlieren, ihrer Bestimmung untreu werden. Ganz 
entsprechend verhält es sich mit Macbeths Selbstverlust. Er, der sich als Über- 
winder der Rebellion ausgewiesen hat, wird selber zum Rebellen. Es ist eine 
Verkehrung, die der Verkehrung seines friedlichen Schlosses zur Mörderhöhle 
genau parallel liegt. Auch er entfremdet sich seinem eigentlichen Selbst, er wird 
sich selber untreu, er hat damit sich selber verloren und auch schon den Grund 
zu seinem eigenen Untergang gelegt. Er selber hat Banquo, den er ermorden 
ließ, zu dem Gastmahl eingeladen und damit selber das Entsetzliche heraufge- 
führt, das ihn vernichtet, die Erscheinung von Banquos Geist, bei der Macbeth 
seine Haltung völlig verliert. Das Festmahl mit den Großen des Reichs war dazu 
bestimmt, Macbeths Königtum zu feiern und zu festigen, statt dessen macht nun 
Macbeths Verstörung die geladenen Gäste mißtrauisch, sie untergräbt seine 
Position‘. So erreicht das Fest das Gegenteil von dem, was es sollte, auch es 
verliert sein Gesicht, «alles wandelt sich ins Gegenteil». Aber es ist nicht die 
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Tücke eines feindlichen Schicksals, die diese Verkehrung eines Fests in sein 
Gegenteil herbeiführt, hier so wenig wie in Romeo und Julia, wo der zitierte 
Satz gesprochen wird — And all things change them to the contrary (IV, 5, 90) - 
es sind die Vorkehrungen der Gastgeber selber, die das Hochzeitsfest zur Lei- 
chenfeier, das Königsfest zum Gespensterschreck machen. Der Selbstverlust des 
Königsfests entspricht dem Selbstverlust der Königsburg, und beides spiegelt den 
Selbstverlust der Person, der sich in Macbeth und seinem Weib ereignet. In einer 
späteren Szene wird man die Lady, ihrer selber unbewußt, nachtwandelnd sehen, 
keine Person mehr, nur noch ein Schemen. A great perturbation of nature, kom- 
mentiert der Arzt, «eine tiefe Zerrüttung der Natur» (V, 1, 10). Und Macbeth 
wird von sich sagen: «Mein Lebensweg geriet ins Dürre, ins verwelkte Laub ...» 
(V, 3, 22). Wenn er schließlich am Sinn seines Lebens verzweifelt und es als die 
Dichtung eines Idioten bezeichnet, so wußte er damals, als er noch er selber war, 
als sein Ahnungsvermögen, seine Natur noch intakt waren, als Vorgefühle ihn 
noch warnten, da wußte er noch genau, daß er selber der Verfasser seines Lebens 
sei, daß «der blutige Unterricht, den wir gegeben, zurückschlägt, zu bestrafen 
den Erfinder», daß Gerechtigkeit «den selbstgemischten giftigen Kelch an unsre 
eigenen Lippen zwingt» (I, 7, 8-12). 
This even-handed justice 
Commends the ingredients of our poison’d chalice 
To our own lips. 


Was hier bloße Metapher ist, das erschien ein paar Jahre vorher leibhaftig auf 
der Bühne: Der Giftbecher, den der Mörder-König Claudius für Hamlet hatte 
bereitstellen lassen, wird an des Giftmischers eigene Lippen gezwungen, und 
Laertes stirbt durch das vergiftete Schwert, mit dem er selber Hamlet den Tod 
gebracht hat. «Gefangen in der eignen Schlinge!» ruft Laertes aus. Er und Clau- 
dius sind nur zwei aus der großen Zahl derer, die sich im eigenen Netz fangen, 
die an sich selber zugrunde gehen, eine Reihe, die schon bei Titus Andronicus 
und Tamora anfängt, in dem frühen Schauerstück also, wo die Formel «Ich will 
sie mit ihren eigenen Listen überlisten» auftaucht (V, 2, 143) und wo von der 
Gefahr die Rede ist, daß Rom sich selber zum Gift werde (lest Rome herself be 
bane unto herself, V, 3, 73). Die Schauerstücke der Shakespearezeit und ihre 
Beliebtheit sind zum Teil ein Ausdruck des Erschreckens des Menschen vor sich 
selber. Daß ganze Länder an sich selber zugrunde gehen, mächtige Familien oder 
ganze Nationen sich selber zerstören, wird auch in anderen Stücken Shakespeares 
ausgesprochen und dargetan: Frankreich, «dieser beste Garten in der Welt», 
«verdirbt an der eigenen Fruchtbarkeit» (Heinrich V., V, 2, 36, 40), England, 
«dies zweite Eden, halbe Paradies» (Richard IIl., II, 1, 42) zerreißt sich selbst 
(King Henry's peers and chief nobility destroy’d themselves ... Heinrich VI. 
1, 146 f), und das Haus York wird sich selber zum Unheil, in Richard III. fällt 
es sich selbst. So spiegelt sich, fugenartig, das Kleine im Großen; die Selbstzer- 
störung des einzelnen variiert sich in der Selbstbedrohung, Selbstverwundung 
und Selbstvernichtung der Sippen und Völker. 
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Es mag gewagt tönen, wenn man von Selbstverlust eines Schauplatzes oder 
eines Festes spricht. Allein gerade solche Rand- und Spiegelformen vermögen 
Licht auf die Wesensart des Hauptphänomens zu werfen. Ein Fest, das seinen 
Charakter verliert, ja ins Gegenteil seiner Bestimmung umschlägt, ein Schloß, 
das angelegt ist, zu beglücken und nun zum Mordhaus sich entstellt — sie geben 
ein optisch faßbares Bild dessen, was Kern der menschlichen Selbstentstellung ist. 
Das Feuer ist, nach den Worten des unschuldigen Prinzen Arthur, geschaffen, 
wohlzutun, es sträubt sich, Verderben zu bringen, es wehrt sich dagegen, seiner 
Bestimmung untreu zu werden, sich zu verlieren (König Johann, IV, ı, 106 f.). 
Der Mensch hingegen ist stets bereit, sich zu dementieren. O brave new world, 
ruft Miranda — im Sturm -, als sie zum erstenmal schöne, junge Menschen sieht, 
how beauteous mankind is! (V, ı, 183) «Nichts Böses kann in solchem Tempel 
wohnen» (I, 2, 453); und doch schmieden einige dieser schönen jungen Menschen 
teuflische Mordpläne. Sie halten das Versprechen, das ihre schöne Gestalt dar- 
stellt, nicht. Wer seine menschlichen Anlagen nicht entfaltet, wer sie verrät, wer 
sich zum Schurken macht oder zum Tier, der verrät und entstellt sich. Der Tier- 
vergleich liegt in vielen Werken Shakespeares in der Luft. Es können edle Tiere 
sein wie jener stolze Hirsch, dem der tote Cäsar verglichen wird; häufig aber ist 
es das Bild eines schmutzigen, gierigen oder dummen Tiers, ein Bild also, das den 
Selbstverlust der in dem betreffenden Stück Agierenden fühlbar macht. O mon- 
strous beast! how like a swine he lies! heißt es von dem betrunken am Wege 
liegenden Kesselflicker in Der Widerspenstigen Zähmung (Induction, 34 f.). Und 
nicht nur einem Tier wird der bewußtlos Daliegende verglichen, er ist zugleich 
ein Bild des Todes. | 

Grim death, how foul and loathful is thine image. Der betrunken Daliegende 
gleicht einem Tier und einem Toten, so völlig hat er sich verloren. Cassio im 
Othello spricht vom Teufel Trunkenheit, der uns das Gehirn stiehlt. «O daß wir, 
wenn wir diesen Feind in den Mund nehmen, mit Freude, Wohlgefallen, Lust 
und Lärm uns in Tiere verwandeln», transform ourselves into beasts. «Jetzt ein 
vernünftiges Wesen sein, gleich darauf ein Narr und plötzlich ein Vieh - o selt- 
sam!» (II, 3, 282-286, 293-296, 211 ff.) Im gleichen Stück wird von Othello 
selber gesagt, daß er sich zum Esel machen lasse (I, 3, 407 £., III, 1. 320 f.) — bei 
Othello ist es nicht der Weinrausch, sondern trunkene Eifersucht, die ihn sich 
selber verlieren, die ihn zum Tier werden läßt. Wie Macbeth, der vom Schützer 
des Königs zum Mörder des Königs, vom Bändiger der Rebellion zum Rebellen 
wird, so verwandelt auch der Mohr sich in sein Gegenteil: Aus einem, dem, nach 
Desdemonas Zeugnis, nichts ferner lag als Eifersucht (III, 4, 30 ff.), aus einem, 
der, nach Jagos Zeugnis, nie zornig war (III, 4, 133-138), wird ein vor Eifer- 
sucht Tobender; Jago erreicht, was er beabsichtigt, Othellos friedliche Ruhe macht 
dem Wahnsinn Platz (II, 1, 32 £.). «Mein Herr ist nicht mein Herr», sagt Des- 
demona, «ich kennt’ ihn nicht, wär er im Antlitz wie im Geist verwandelt» 
(III, 4, 123 £.). My lord is not my lord, Othello hat sich selbst verloren, er ist 
wie Cassio zum wütenden Raubtier, er ist zudem, wie Jago es wollte, zum Esel 
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geworden, der sich nasführen läßt. My lord i not my lord. In ähnlicher Formulie- 
rung heißt es von König Richard II.: The king is not himself. Da nämlich, wo er 
durch die widerrechtliche Enterbung seines Vetters sein eigenes Erbrecht in Frage 
stellt (II, 1, 242). «Sei nicht du selbst», ruft ihm sein Oheim bitter zu, «denn wie 
bist du ein König, als durch gesetzte Folg und Erblichkeit?» (II, 1, 199 £.); und 
wenn Richard sich sagen lassen muß, daß seine Torheiten sich gegen ihn selber 
wenden, And so your follies fight against yourself (III, 2, 182), so ist das ein 
Schlüsselwort zum Verständnis des Schicksals nicht nur Richards, sondern auch 
Othellos, Macbeths, Lears, Antonius’ und mancher andern tragischen Gestalt bei 
‚Shakespeare. Antonius verliert in seiner Leidenschaft für Cleopatra sich selber — 
«Verlassen sei, wer sich verläßt», sagt er einmal von sich (III, 9, 19 f.) - und bei 
Lear kehrt jenes Muster wieder, das wir schon bei Macbeth und Othello beobach- 
tet haben, er wendet sich in einer Aufwallung des Zorns zum Gegenteil seiner 
selbst, er verstößt die Tochter, die er am meisten liebt. 

König Lear, ans Befehlen gewöhnt und launisch im Befehlen, empfindet das 
Bedürfnis geliebt zu werden und möchte sich bestätigen lassen, daß er geliebt 
wird. Sein Verzicht auf Macht ist zugleich ein Erproben seiner Macht, er erwartet 
Gehorsam und Liebe, auch wenn er sie nicht mehr erzwingen kann. Aber er wird 
enttäuscht, seine Töchter, die eine aus Scham und Stolz, die andern aus kalter 
Undankbarkeit, beleidigen und verstoßen ihn; er, der soeben selber noch befoh- 
len und verstoßen hat, muß sich nun befehlen, sich verstoßen lassen. Aus der 
Fülle seiner Macht fällt er ins Leere. Shakespeare läßt ihn, die Situation wird 
Bild, auf einsamer Heide im Leeren dastehen. Er verfällt dem Nihilismus und 
dem Wahnsinn. Jedoch: Indem er in solcher Weise sich verliert, findet er in un- 
erwartetem Umschlag sein wahres Selbst. In seiner tiefsten Verzweiflung geht 
ihm das Auge auf für den andern, er findet den Weg zum Du und eben dadurch 
zur Selbsterkenntnis, zum Selbstverständnis. Im Anblick des in Bettlerlumpen 
gehüllten Edgar merkt er auf und fragt: «Ist der Mensch nicht mehr als das? Be- 
tracht ihn recht! ... Ohne Zutaten ist der Mensch nicht mehr als solch ein armes, 
nacktes, zweizinkiges Tier wie du.» «Ha, drei von uns sind überkünstelt, du bist 
das Ding selbst» (III, 4, 105-111). Und er beginnt, sich die Kleider vom Leibe zu 
reißen, um selber endlich Mensch zu werden. Dieses Menschwerden ist zwar ein 
Abtun der verfälschenden Zutaten, aber keineswegs bloß eine Rückkehr zum 
rohen Naturzustand. Lear findet jetzt endlich den Zugang zum anderen 
Menschen. | 
Ihr armen Nackten, wo ihr immer seid, 

Die ihr des harten Sturmes Hiebe duldet, 

Wie soll eur dachlos Haupt und magrer Leib, 

Eur löcheriges Lumpentum euch schützen 

Vor Stürmen so wie der! O darum hab ich 

Zu wenig mich bekümmert. Nimm Arzenei, o Pomp! 

Setz dem dich aus, was Arme fühlen ... (III, 4,28-34) 
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So wird aus der Leere Fülle. Der König wird aus einem Liebe Heischenden zu 
einem Liebe Schenkenden. Nun findet er auch den Weg zu seiner geliebten Toch- 
ter Cordelia wieder. Wenn er einst im Hohn vor Regan kniete, weil er mit sol- 
cher Gebärde die ganze Unnatur, die Verkehrung, die Unmöglichkeit der Situa- 
tion verbildlichen wollte: ein Vater kniet vor seiner Tochter statt umgekehrt, so 
kniet er jetzt im Ernst vor seiner Tochter Cordelia, der er unrecht getan hat. Das, 
was ihm unmöglich schien, ist möglich geworden, Lear darf, als ein demütig Lie- 
bender, vor seiner Tochter knien. Er hat in der Enttäuschung, im Sturz, im 
Wahnsinn nur scheinbar sich selber verloren, in Wirklichkeit hat er sich selber 
gefunden, sich selber gewonnen. Wie ein Kommentar dazu klingt das, was sein 
Vasall, der geblendete Gloucester, sagt: 


Ich strauchelt‘, als ich sah. Man sieht es oft, 
Besitz macht sicher, und Verlust und Mangel 
Wird uns zum Heil. 


I stumbled when I saw ... Our mere defects prove our commodities (IV, 1, 19 ff.). 
An vielen anderen Stellen des Shakespeareschen Werks tönt es ähnlich. So wenn 
von dem ehrgeizigen Kardinal Wolsey gesagt wird: 


Sein Sturz hat Heil gesammelt über ihn; 
Denn nun erst, nicht vorher, fühlt er sich selber. (IV, 2,64 f.) 


«Jetzt kenn ich selber mich, jetzt fühl ich Frieden in mir ...», sagt der Gestürzte 
selber. «Mein Herz erschließt sich neu» (III, 2, 379 £., 367). 

In anderen Spielen freilich sind die Dinge nicht ganz so durchsichtig. Gehören 
auch Brutus und Hamlet zu jenen, die sich selber verlieren? In gewisser Weise ja. 
Das schwierige Hamletproblem soll hier nicht diskutiert werden. Nur daran sei 
erinnert, daß Hamlet in der Reihe derer steht, die von einem willensmächtigen 
Vater Befehle empfangen. Hermia im Sommernachtstraum, Jessica im Kaufmann 
von Venedig, Anne in den Lustigen Weibern von Windsor, Desdemona im 
Othello beugen sich dem Willen ihrer tyrannischen Väter nicht, Hamlet aber 
glaubt einem racheheischenden Vater gehorchen zu sollen. Why, thou must be 
thyself, sagt zu Anne in den Lustigen Weibern ihr Bräutigam. Hamlet aber 
bleibt nicht er selbst. Er läßt sich von einem fremden Willen bestimmen, kämpft 
gegen die ihm unverständlichen Hemmungen in ihm selbst und verfällt so jener 
Willensunterjochung, deren Bedeutsamkeit bei den Elisabethanern Levin Ludwig 
Schücking nachgewiesen hat?. Wenn Hamlet dem Geist seines Vaters gelobt: 


... Thy onnan all alone shall live | 
Within the book and volume of my brain, (I, 5-102 £.) 


so fällt ein scharfes, deutendes Licht auf das Wort commandment durch das 
Echo, das ihm in einer späteren Szene zuteil wird: Rosencrantz und Guilden- 
stern geben sich selber genau so rasch und so beflissen auf, um, marionetten- 
gleich, dem commandment des verbrecherischen Königspaars zu folgen: 
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.. We both obey, 
And here give up ourselves, in the full bent, 
To lay our service freely at your feet, 
To be commanded. (II, 2,29-32)3 


Aber freilich, in der verzweiflungsvollen Lage, in der Hamlets Seele tief aufge- 
rissen wird, entfaltet er sich auch; in der Auseinandersetzung mit ihr ereignet 
sich eine Selbstverwirklichung, die, wenn er ein harmlos ruhiges Leben leben 
dürfte, so nicht möglich wäre. 

Ähnlich verhält es sich bei Brutus. Auch er wird zum Mord aufgerufen, und 
auch er unterdrückt, wie Hamlet, wie Othello und wie Macbeth, die abmahnende 
Stimme in seinem Innern. Er folgt der Stimme des Cassius, der seine Worte: 
«Brutus, du schläfst, erwach und sieh dich selbst» (II, 1, 46) so tarnt, daß sie 
dem Angerufenen als die Stimme der Römer erscheinen müssen. Wie Hamlet 
läßt Brutus sich lenken und unterdrückt das eigene Gefühl. Er hätte die Person 
Cäsars schonen und nur dessen Geist treffen wollen, und er tut das Gegenteil, 
er tötet die Person, der Geist Cäsars lebt weiter. Daß Brutus sich verliert, wird 
auch szenisch sichtbar gemacht: Vor der Tat sieht man ihn im Garten seines 
wohlbestellten Hauses, im zweiten Teil des Stücks ist er ein Unbehauster, der in 
der Fremde in Zelten Zuflucht sucht. Aus seinem Dasein, das sich im Verkehr 
mit Gattin, Dienern, Freunden schön erfüllt hatte, ist er in die Welt der politi- 
schen Tat gezerrt worden, die ihm nicht gemäß ist. Und doch bedeutet der Ein- 
tritt in diese neue Welt nicht nur Selbstverlust. Brutus wird angerufen, und er 
stellt sich, wiewohl von Mißverständnissen umwittert, der Entscheidung. Er hat 
den Druck des Schicksals auszuhalten, und er hält ihm stand. Er irrt im Großen, 
Grundsätzlichen, wo er Cassius folgt, und im Kleinen, Taktischen, wo er Cassius 
widersteht. Aber er trägt die Folgen seines Tuns, und er trägt sie würdig. Wie 
anders alles auch geworden ist, der liebevolle Umgang mit den Sklaven ist im 
Zelt des Unbehausten derselbe geblieben wie einst in seinem Heim. Und noch im 
Streit mit dem Freund ist er — und ist auch Cassius — größer, edler, wärmer als es 
die siegreichen Cäsarianer sind, die kalt miteinander schachern. Brutus hat sich 
nicht ganz verloren. Wäre er unbehelligt in seinem Hause geblieben, so wäre er 
auch nicht erprobt worden. Erst im Ringen mit sich selbst, mit seinen Gegnern 
und Freunden, mit den Auswirkungen seiner eigenen Fehlentscheide verwirk- 
licht er sich ganz. Das Schicksal hat ihn aufgerufen, gezeichnet und ausgezeich- 
net. Schön ist sein Abschied von Cassius, der ihn verführt hat und der doch sein 
Freund ist: | 

Gehab dich wohl, mein Cassius, für und für! 
Sehn wir uns wieder, nun so lächeln wir; 
Wo nicht, so war dies Scheiden wohlgetan. (V, 1,117 ff.) 


Und verdient ist der Nachruf, den seine Feinde ihm widmen: 


His life was gentle, and the elements 
So mix’d in him that Nature might stand up 
And say to all the world: This was a man! (V, 5,73 f.) 
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So sind Selbstverlust und Selbstgewinn in Shakespeares Spielen mannigfach 
miteinander verbunden. Grell sichtbar ist diese Verbindung im Zusichselberkom- 
men der Gestürzten, in der unvermittelten Bekehrung und Reue der ertappten 
Sünder, die uns Moderne so befremdet und die dem Manierismus so vertraut 
war, und in der Selbsterkenntnis und Selbstentwicklung der Vertriebenen oder 
Gequälten, zu denen wie Lear auch der Herzog aus Wie es euch gefällt gehört: 


Selbst wenn der Wind beißt und durch den Leib mir bläst, 

Bis ich vor Kälte schaudre, sag ich lächelnd: 

Dies ist nicht Schmeichelei, Ratgeber sind’s, 

Die fühlbar mir bezeugen, wer ich bin. (II, 1,8-11) 


Unmerklich ist das Zusammen von Selbstverlust und Zusichselberkommen dort, 
wo der Mensch in Hybris oder Verbrechen sich verliert, wie Richard II. und Ri- 
chard III., die aber doch beide wenigstens zu einer Art Selbsterkenntnis gelan- 
gen; und Selbsterkenntnis ist ein hoher Wert in der Anthropologie der Epoche. 
Schwer greifbar ist das Zusammenspiel auch dort, wo, wie bei Brutus oder Ham- 
let, weder das Sichverlieren noch das Sichfinden und Sichverwirklichen einfach 
und eindeutig sind. Und schließlich gibt es Fälle, wo von Selbstverwirklichung 
überhaupt nicht die Rede sein kann, so bei absoluten Bösewichtern — Aaron, Jago, 
Goneril, Regan ... — oder bei bloßen Saufbolden, vor allem aber bei der Volks- 
masse und bei ihrem Korrelat, den Hofschranzen*. 

Was heißt Selbstverwirklichung in Shakespeares Dramen? Daß sie der Volks- 
masse und ihrem scheinbaren Gegenpol, den Höflingen, fast völlig abgesprochen 
werden muß, zeigt schlagartig, worum es geht, es zeigt, wie stark die Autonomie, 
die der Renaissance so wichtig war, mit der Selbstverwirklichung verbunden ist. 
Volk und Höflinge bestimmen sich nicht selbst. Wenn Coriolan und andere 
Shakespearesche Gestalten das Volk verachten, so ist der Hauptgrund gewiß 
nicht der üble Atem dieses Volks (the unstable, rank-scented many, III, 1, 65), 
sondern sein Wankelmut. Es hat keine eigene Meinung, keinen Standpunkt, 
haltlos schwankt es dahin oder dorthin, bald diesem, bald jenem Führer oder 
Verführer zufallend oder zujauchzend. Und die äußerlich dem Volk so unähn- 
lichen Höflinge, die wohlriechenden, prächtig gekleideten, sind ihm im Wesen 
gleich: auch sie sind nicht sie selber. Sie, die gleich dem Volk, so oft mit Hunden 
verglichen werden, wedeln ihren Herren zu, ändern ihre Aussagen, so wie es 
dem Herrn beliebt — Hamlet macht sich zornig darüber lustig. Der Höfling ist 
Inbegriff des heteronomen Menschen. Aber auch der König, der, wie Heinrichs 
VI. Gemahlin es einmal sagt (1 Heinrich VI., V, 3, 114), vor allen andern frei 
und autonom sein müßte, kann sich selber verlieren, sich von Schmeichlern ver- 
führen lassen wie Richard II.: The king is not himself, but basely led by flat- 
terers. 

Zur Autonomie und damit zur Voraussetzung der Selbstverwirklichung gehört 
nicht nur die Unabhängigkeit gegenüber Schmeichlern und Verführern, tyranni- 
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schen Vätern und Herrschern, gegenüber der Außenwelt, dem äußeren Schicksal 
überhaupt, sondern auch die Unabhängigkeit nach innen, der eigenen Veranla- 
gung gegenüber. Shakespeares Komödie ist ein hohes Lied auf die Freiheit des 
Menschen, sich über Schicksal, Notdurft, Charakter- und Stimmungsgebunden- 
heit zu erheben. So wie der Herzog in Wie es euch gefällt die rauhen Winde als 
Freunde ansieht, so weigert sich seine Tochter Rosalind, sich durch Erfahrung 
traurig stimmen zu lassen, und ihr Liebhaber Orlando hilft seinem alten Diener 
Adam mit einem Scherz über Hunger und Erschöpfung hinweg. Schon in der 
Verlornen Liebesmüh erhält zum Schluß der Hauptakteur die Aufgabe, mit 
seinen Späßen Kranke lächeln zu machen. Der Mensch braucht nicht zu sein, was 
er ist, er kann sich über sich selber erheben — über seine Krankheit, seinen müden 
oder mißgeschaffenen Körper, seine Blutmischung, seine Stimmung oder Schrulle. 
Keinem von diesen ist er wirklich untertan. Auf seine Blutmischung beruft sich 
der Bösewicht Don John in Viel Lärm um nichts: It better fits my blood 
(I, 3, 29 f.). «Laß mich sein was ich bin und such nicht mich zu ändern» 
(I, 3, 38 £.). Aber das ganze Spiel, an dessen Rande der Bösewicht steht und in 
das er sich einmischt, ist eine Feier des Menschen, der berufen und fähig ist, sich 
zu ändern. Beatrice, die Hauptfigur, gebraucht das gleiche Wort blood wie Don 
John, sie spricht von ihrem kalten Blut (I, 1, 136) — in Wirklichkeit hat sie ein 
warmes Herz, sie muß es sich nur erst von andern entdecken lassen. Beatrice und 
Benedick, die von Natur scheinbar Spröden, Bissigen, Lieblosen, werden durch 
virtuose Kunststücke ineinander verliebt gemacht und dadurch erst zu sich selber 
gebracht. Es ist gut, daß nicht nur sie selber sich ein Bild machen von sich, son- 
dern daß auch andere sich ein Bild machen von ihnen. Ihr Fürst, ein echter Fürst, 
glaubt daran, daß sie sich verwandeln lassen; und wirklich wird Benedick bald 
sagen: Ich bin nicht der ich war, I am not what I have been. Seine völlige Ver- 
änderung drückt sich nach außen drastisch aus: Er, der sich kaum sein Gesicht zu 
waschen pflegte, schminkt und parfümiert sich nun, und es wandelt ihn die Lust 
an, sich täglich anders zu kleiden, jedesmal nach einer andern fremden Mode: 
heut ein Holländer, morgen ein Franzos zu sein, übermorgen ein Deutscher vom 
Gürtel abwärts, ganz Pluderhose, oben ein Spanier, ohne Wams. Wenn anders- 
wo in Shakespeares Werk beklagt wird, daß England, italienische Moden nach- 
äffend, in base imitation sich selber verliere (Richard II., I, 21, ff.), so ist bei 
Benedick das gleiche Verhalten gerade umgekehrt ein Ausdruck der Freiheit: Er 
ist nicht mehr an die einzige Rolle gebunden, die er bisher gespielt hat, er hat 
entdeckt, daß viele Möglichkeiten in ihm sind; seine Verkleidungsfreude bringt 
ins Bild, was mit ihm vorgeht, sie ist ein Pendant zu Lears Gebärde, der die ver- 
fälschenden Prunkkleider von seinem Leib herunterreißt. Benedick und Beatrice 
finden sich, indem sie sich verlieren. Sie finden sich selber, sie finden dabei auch 
einander, und sie finden die Welt. Beatrice, die kälter als andere schien, erbarmt 
sich ihrer verleumdeten Kusine, während deren von Natur milder Vater sie 
verstößt; Beatrice tut alles, um sie zu retten, und setzt dabei ihr eigenes Liebes- 
glück aufs Spiel. Wenn sie und Benedick, wie sie es erfahren haben, nicht auf 


134 Selbstverlust und Selbstverwirklichung bei Shakespeare 


eine bestimmte Seinsweise, die ihnen durch ihre Anlage, ihre Blutmischung, 
diktiert wurde, festgelegt sind, so lassen sie sich auch durch ihre Verliebtheit 
nicht tyrannisieren, nicht auf eine bloße Zweisamkeit einengen. Sie, die durch 
das Eingreifen anderer zu sich selber gebracht worden sind, greifen nun ihrerseits 
helfend ein. Wenn die Liebesleidenschaft eines Antonius ihn zum Wrack macht, 
so schenkt Benedicks und Beatrices Liebe ihnen die Kraft, ihre höchsten Möglich- 
keiten zu erfüllen und damit gleichzeitig andere zu beglücken. Entfaltung des Ich 
und Hinwendung zum Du sind hier wie so oft bei Shakespeare verbunden. 

Ill follow but myself, sagt Jago (I, 1, 58), I am myself alone Richard III. 
(3 Heinrich V1., V, 6, 83), Let me be what I am Don John (vgl. oben S. 133) — sie 
alle binden sich an die manifeste Ausprägung ihrer selbst. Des Bastards Faulcon- 
bridge And I am I dagegen hat, wie der Zusatz howe’r I was begot (King John, 
I, 1, 175) erweist, entgegengesetzten Sinn: Shakespeares Zeit liebt es, das Dop- 
pelgesicht der Dinge zu sehen und zu betonen; mit seinem «Ich bin Ich» erklärt 
der Bastard die äußeren Umstände seiner Geburt für nebensächlich und verzichtet 
damit auch auf äußeren Besitz, um rein das sein zu können, was seiner könig- 
lichen Abkunft und Art entspricht. I'll confine myself no finer than I am, prahlt 
der Saufbruder Sir Toby Belch in Was ihr wollt (I, 3, 10 f.) — aber Viola im 
gleichen Werk bekennt: I am not what I am (III, 1, 155), und damit gibt sie ein 
Stichwort für Shakespeares gesamtes Werk. Es faßt, mit des Narren Nothing 
that is so is so (IV, 1, 9) als Folie (und bedeutungsmäßig durchaus im Einklang 
mit dem I am I des Bastards), den überall aufblitzenden Gegensatz von Sein und 
Schein, von dem das Barockzeitalter fasziniert war, ins Wort; es bringt zugleich 
zum Ausdruck, daß Treue zu sich selber nicht identisch ist mit Gebundenheit an 
sich selber. Die Verwandlungsfähigkeit gehört zum Menschen wie die Beständig- 
keit; nur wer sich verwandeln läßt, ist wahrhaft sich selber treu. Das rohe Volk, 
das keine Beständigkeit, keine Form kennt, kann sich nicht verwandeln, kennt 
keine Metamorphose — der Kesselflicker aus Der Widerspenstigen Zähmung und 
die Handwerker im Sommernachtstraum bleiben dieselben salzlosen Gesellen, die 
sie vorher waren, auch wenn sie in den Kleidern eines Lords oder im Kostüm 
eines klassischen Liebespaars erscheinen. Den echten Schauspieler aber preist 
Hamlet, weil er sich ganz verwandeln kann. In Shakespeares Welt gehört das 
Wunder der Verwandlung zur Selbstverwirklichung so gut wie die Treue zu sich 
selbst; denn diese ist nicht Bindung an das Sosein, sondern Erfüllung einer Be- 
stimmung, Erreichen dessen, woraufhin wir angelegt sind. To find ourselves 
(Verlorne Liebesmüh IV, 3, 361) steht dem to lose ourselves gegenüber und ist 
oft innig mit ihm verbunden. 

So ist leicht verständlich, daß Verkleidung, Maske, Verstellung in Shakes- 
peares Spielen so häufig vorkommen und so wichtig sind. In ihnen kann man 
sich verlieren und sich gewinnen, sich verwirklichen. Verstellung kann entstellen 
oder formen. Hamlet empfiehlt seiner Mutter, eine Zeitlang sich keuscher zu 
geben als sie ist, um schließlich mit der angenommenen Haltung eins zu werden. 
Die Verkleidung kann zum wirklichen Kleid werden. In Maß für Maß ist Angelo 
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dem Gewand des Herrschers und Richters, das ihm umgelegt wird, nicht ge- 
wachsen. Er versteht, daß ihm das Bild des Fürsten aufgeprägt werden soll 
(I, 1, 48 ff.), doch vermag er dieses Bild nicht zu tragen. Der Fürst selber aber 
schlüpft in die Mönchskutte und lenkt in dieser geistlichen Verkleidung, die die 
geistlich-göttliche Seite des Herrschers verbildlicht, wie ein göttliches Wesen, 
like power divine (V, 1, 370), die Geschicke seiner Untertanen. 

Verkleidung weist in vierfacher Weise auf das Wesen der Selbstverwirkli- 
chung: Sie kann formen, verwandeln, sie kann erhöhen, intensivieren, aktivieren, 
sie kann befreien, und sie kann Entfaltung sein. Der Wirbel der Verkleidungen, 
der durch Shakespeares Spiele geht, ist zu allererst Bild der Entfaltung und Frei- 
heit, in der der Mensch sich selber verwirklicht. Daß das Kleid auch Gestalt zu 
verleihen, zu formen, zu verwandeln vermag, davon war schon die Rede. Die 
Erhöhung, Intensivierung zeigt sich in den Mädchen der Komödien, die Jüng- 
lingsgewand anlegen: Sie tun es meist zu einem praktischen Zweck (um sich vor 
Belästigung zu schützen oder um unerkannt dem Geliebten nahe sein zu kön- 
nen); aber das Kleid tut sofort seine Wirkung: Die Verkleideten fühlen und 
verhalten sich freier, kecker, überlegener, einfallsreicher oder mutiger als früher, 
und das nicht nur, weil sie den Jüngling spielen, sondern weil sie erleben, daß 
sie nicht an eine einzige Form, eine einzige Möglichkeit gebunden, sondern viele 
Rollen zu spielen imstande sind. Rosalind in Wie es euch gefällt bringt es fertig, 
in der Verkleidung freier und gelöster sie selbst zu sein als sonst — sie spielt im 
Jünglingsgewand das Mädchen, und zwar eben sich selber, und kann so, Maske 
in der Maske, ihr wahres Wesen dem Geliebten offenbaren. Ein Falstaff verliert 
sich in der Verkleidung, sei es in der eines alten Weibes oder eines gespenstischen 
Jägers, Edgar und Kent aber können nur in der Verkleidung sich wirklich treu 
bleiben, sich auswirken, sich verwirklichen. My name is lost, sagt Edgar 
(V, 3, 123), I raz’d my likeness Kent (I, 4, 4). Aber gerade dadurch, daß sie 
ihren Namen preisgeben, schmieden sie ihn sich neu und herrlicher. Eben dadurch, 
daß sie ihre Identität verlieren, bleiben sie sich selber und ihren Nächsten — wie- 
der diese charakteristische Verbindung - treu. Kent ist, wie Camillo, Pisanio oder 
Hubert, einer jener getreuen Verräter, die, indem sie die Befehle ihres Herrn 
mißachten, ihm in einem tieferen Sinne treu bleiben. «Nun seht Ihr aus wie 
Hubert, all die Zeit wart Ihr verkleidet», sagt Prinz Arthur zu seinem Wärter, 
der endlich seinem Mitleid und nicht dem Mordbefehl des Königs zu folgen sich 
entschlossen hat (König Johann IV, ı, 126 f.). Eben dadurch dient er nicht nur 
sich selber und dem Knaben, sondern, wie es sich erweisen wird, auch dem König 
am besten. Andere, so König Eduard in Richard III., beklagen ausdrücklich, daß 
man ihnen ohne Widerstand gehorcht hat. Wenn in Shakespeares Werk immer 
wieder die Willensunterjochung, sei es durch andere, sei es durch sich selbst, als 
Gefahr erscheint, so wird doch ebenso beklagt, daß der Mensch nicht sein eigener 
Gegner zu sein vermag und daß andere ihm nicht helfen, es zu sein. 


Für meinen Bruder wollte niemand sprechen, 
Noch sprach ich ... selbst zu mir für ihn, 
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sagt König Eduard (Richard III. II, 1, 127 ff.). Wer widerstandslos einer Leiden- 
schaft verfällt wie Leontes oder Antonius, der ist genau so ein Sklave wie wer 
sich von äußeren Gewalten unterjochen läßt. Zur Freiheit und zur Ganzheit des 
Menschen gehört die Fähigkeit, sich selber zu widerstehen, sich von sich selber 
zu distanzieren, der einzelnen Leidenschaft oder Laune nicht untertan zu werden. 
Prospero nimmt gegen seine Wut Partei: 


Yet with my noble reason ’gainst my fury do I take part (V, 1, 26f.). 


Andere aber versäumen es, in solcher Weise ihre eigenen Gegner zu sein. Sie 
brauchen Helfer. Neben dem gemeinen Verräter gibt es den getreuen Verräter, 
der seinem Herrn zu sich selber hilft; der den Widerstand verkörpert, den der 
Herrscher sich selber leisten sollte. 

Wer sich verkleidet, spielt eine Rolle. Daß den Bösewichtern Richard III. und 
Macbeth Gewand und Rüstung nicht sitzen wollen, deutet an, daß sie eine Rolle 
übernommen haben, die nicht zu ihnen paßt, für die sie nicht bestimmt sind; wie 
Hubert, der sich zum Sklaven des königlichen Befehls machen und dem Prinzen 
die Augen ausstechen wollte, haben sie sich in einer üblen Verkleidung verloren. 
Aber neben den üblen gibt es hohe Rollen — daß der Mensch Rollen zu spielen 
berufen ist, ist eine Grundüberzeugung der theaterbesessenen Barockzeit ganz 
ebenso wie der modernen Soziologie. In Shakespeares Werk spiegelt sich solches 
Lebensgefühl allenthalben. «Ich ward geboren, dich zu zähmen, Käthchen», ruft 
Petruchio aus (Der Widerspenstigen Zähmung Il, 1, 270), und er spielt seine 
Rolle großartig, mit unerbittlih handfestem Humor. Ein subtiler Spieler 
ist Antonius, der nach Cäsars Tod wunderbar in die ihm zufallende Rolle hin- 
einwächst — zunächst, im Angesicht der Leiche des Ermordeten, den Mördern 
huldigend, ohne Cäsar untreu zu werden, dann, in der großen Rede an das Volk, 
Cäsar huldigend, scheinbar ohne den Mördern untreu zu werden. Der schwelge- 
rische König Eduard sagt von sich, er werde stets als König sich betragen, auch 
wenn das Schicksal ihn erniedrige. Edward will always bear a king (3 Hein- 
rich VI. IV, 3, 44). Selbst der ruchlose König Johann kann in seiner Rolle als 
König wahrhaft weise und königlich handeln, so dort, wo er den Bastard Faul- 
conbridge legitimiert. Es wäre zu untersuchen, wie weit das vielbesprochene 
Phänomen des speech out of character, des Sprechens von Worten, die dem 
Charakter des Sprechers nicht gemäß sind, so zu erklären ist, daß sie eben der 
Rolle des Sprechenden gemäß sind: die Rolle ist stärker als der Temperatments- 
und Charaktertyp. Auch die Bühnenkonvention, daß Verkleidete, zum Beispiel 
die Jüngling spielenden Mädchen oder der den Mönch spielende Herzog, nie er- 
kannt werden, solange sie verkleidet bleiben, ist wohl nicht nur technisch bedingt, 
ist nicht nur eine äußerliche Konvention, sondern zugleich auch Zeichen dafür, 
daß die Rolle mächtiger ist als die Natur. Im Wintermärchen zeigt Polyxenes am 
Beispiel des Veredelns von Fruchtbäumen, daß die Natur bestimmt sei, durch 
Kunst — die aber ihrerseits nur eine Tochter der Natur — verbessert zu werden . 
(IV, 3, 89-97) - mend, sich bessern, ist ein an bedeutsamen Stellen wiederkehren- 
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des Wort bei Shakespeare. Der Mensch ist dazu bestimmt, sich zu veredeln, und 
das heißt sich Form zu geben. So wie das Theater Shakespeares sich selber trans- 
zendiert im Theater im Theater, so weist die ganze Natur über sich selbst hinaus, 
sie wird verwandelt durch die Mittel einer Kunst, die doch wieder nur aus ihr 
selber gewonnen ist. Der Mensch gibt sich Form, indem er eine Rolle spielt. «Ich 
bin nicht der ich war», erklärt Heinrich V., «ich habe mein früheres Selbst von 
mir getan» (2 Heinrich IV. V, 5, 61, 63). Er spielt jetzt die Königsrolle. Das Über- 
nehmen einer Rolle ist bei Shakespeare ein Ingrediens der Selbstverwirklichung. 

Was also heißt Selbstverwirklichung in Shakespeares Werk? Dürfen wir die 
Frage überhaupt stellen? Verfallen wir damit nicht jenem bekannten Mißver- 
ständnis, des Dichters Privatmeinungen aus seinen Dichtungen herauslesen zu 
wollen? Wir denken nein. Denn nicht um diese privaten Ansichten geht es uns, 
sondern um die Eigenart des Werks, um seine Ausstrahlung auf die, die es hö- 
rend, schauend oder lesend in sich aufnehmen. Sie nehmen nicht nur Klänge und 
Rhythmen, Gebärden und Geschehensabläufe auf, sondern zugleich ein Bild der 
Welt, ein Bild des Menschen, das in ihnen weiterlebt. Nicht nur von den einzel- 
nen Gestalten und Vorgängen gehen Wirkungen aus, sondern auch von der 
Wesensart des Ganzen. Daß in vielen Tönungen und Spiegelungen immer und 
immer wieder dargestellt wird, wie Menschen sich verlieren und wie Menschen 
sich finden, sich verwirklichen, gehört zu den konstituierenden Zügen dieses 
Werks. Der Zuschauer, der Leser vollzieht das Geschehen innerlich mit. Wir ha- 
ben uns bemüht, in einzelnen Beispielen etwas von der Eigenart der Vorgänge 
aufzuspüren. Auf eine einheitliche Formel bringen lassen sie sich nicht. Aber es 
sei versucht, einige auffallende Züge, die sich uns einzeln gezeigt haben, in 
einen größeren Zusammenhang zu stellen. 

Wenn der Mensch sich verliert in Fressen und Saufen oder in der Leidenschaft, 
so verliert er seine Form - Falstaff quillt auf, Othello wälzt sich in wahnsinniger 
Wut am Boden. Wer sich verliert in Phantasterei wie Richard II., Percy oder die 
Navarreser in der Verlornen Liebesmüh, verliert Wirklichkeit. Das golden mean 
der Elisabethanischen Epoche, die aurea mediocritas der Renaissance leuchtet als 
Richtpunkt durch. Natur und Kunst, natürliche Anwandlung (des Mitleids zum 
Beispiel oder des ahnenden Zauderns) und ethische Forderung (go mend, go mend, 
Maß für Maß III, 2, 28) müssen sich die Waage halten. Unterjochung durch eine 
einzelne Macht heißt sich verlieren. Absolute Hingabe an eine Leidenschaft oder 
Stimmung, Abhängigkeit vom Körper oder von der Blutmischung, der Tempera- 
mentsbeschaffenheit bedeutet Versklavung ebenso wie die absolute Unterwer- 
fung unter den Befehl eines Herrschers, sei er Fürst oder Vater, oder das sich 
Gängelnlassen durch geschickte Regisseure wie Cassius, Jago, Don John und 
andere Demagogen oder Psychomechaniker. Auch dem Schicksal braucht sich der 
Mensch nicht zu unterwerfen — er kann sich mit ihm auseinandersetzen oder es 
ertragen; das Stichwort lautet patience. Nicht Sterne, äußere Schicksale, innere 
Anlagen bestimmen uns; sie sind nur die Mächte, denen wir begegnen; in der 
Auseinandersetzung mit ihnen verlieren oder finden wir uns. 
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Der Mensch ist weder fortune’s fool (Romeo III, 1, 142, vgl. Lear IV, 6, 196) 
noch time’s fool (Sonett 119, 9, vgl. 134, 13) noch passion’s slave (Hamlet III, 
2, 77), er ist nicht Narr oder Sklave des Schicksals, der Zeit, der Leidenschaft, 
er ist ihr Partner. Shakespeares Spiele feiern die Erhebung des Menschen über 
die Versklavung durch bloße Wirklichkeit oder bloßen Geist. Auch im Sichver- 
lieren noch kann der Mensch sich finden. Wenn auf solche Weise das Autono- 
miegefühl und der Harmoniegedanke der Renaissance sich äußern, so doch zu- 
gleich schon die Sicht der Folgezeit. Selbstgewinn im Selbstverlust, Verderben 
und hohe Möglichkeit in der Selbstspaltung (Chaos, Zerrüttung oder aber for- 
mendes sich Auseinandersetzen, sich selber zum legitimen Gegner werden), in 
der Maske, in der Verkleidung (Entstellung oder Formung, Versklavung oder 
Befreiung, Einengung oder Entfaltung), in der Selbstpotenzierung (Erhöhung in 
der Liebe, so bei Portia oder Beatrice, aber Zersetzung im Rachewüten, so bei 
Tamora oder Titus Andronicus). Nichts ist so wie es ist, alles hat ein doppeltes 
Gesicht. Es ist der Januskopf, der Proteuscharakter der Phänomene, wie der Ma- 
nierismus und das Barock ihn entdeckt und erlebt haben. Zur Selbstverwirkli- 
chung gehört die Verwandlung, die Umkehr und Verkehrung ebenso wie die 
Beständigkeit. Selbstverneinung, Selbstentfremdung kann eine Voraussetzung 
des Sichselberfindens sein. Die Maske, das Kleid, die Rolle prägen den Menschen. 
Im Zusammenspiel des (von Natur und Schicksal) ihm Zugewiesenen und der 
Rolle, die er annimmt, verwirklicht er sich. Auch noch der Irrgehende, Brutus 
oder Hamlet, ist auf dem Wege zu sich selbst. Benedick und Beatrice, die von an- 
deren aus ihrem humour hinausgeschreckt werden, finden eben dadurch sich 
selber und einander. Im Sommernachtstraum agieren statt der menschlichen Re- 
gisseure die Elfen: Phantasie- und Naturwesen. So gesehen ist auch der Sommer- 
nachtstraum, gegen dessen Verharmlosung und Romantisierung Jan Kott lauten 
Protest eingelegt hats, nicht gar so trostlos. Liebe verzaubert die Menschen, sie 
macht sie zu Narren, oder sie schenkt sie erst richtig sich selber — wenn Oberon 
und Puck nicht selbständige Potenzen, sondern Zeichen von Mächten in uns sel- 
ber sind, so finden die Liebenden von Athen nach vorübergehender Verwirrung 
ja eben doch ihr eigentliches Selbst. Daß auch Theseus und Hippolyta einander 
zuerst bekämpft haben, daß sie zuerst Feinde waren, ganz wie Benedick und 
Beatrice, scheint anzudeuten, daß Spannung, Kampf, Auseinandersetzung die 
Voraussetzung der Liebe wie auch des Sichselberfindens sind. 

. Man hat in Shakespeares Werk mit Recht bewundert, daß da nicht private und 
öffentliche Vorgänge isoliert dargestellt werden. Individuelles und staatliches 
Geschehen, Natur und Menschenschicksal spielen ineinander. «Die Welt ist aus 
den Fugen» — die häufige Berufung auf den Kosmos legt Zeugnis davon ab, daß 
sich der Mensch ins Ganze verwoben fühlt. Entfaltung und Intensivierung des 
Ich geht zusammen mit Begegnung mit dem Du und dem Bezug zu ihm, zusam- 
men mit der Teilhabe an Gesellschaft und Staat, an Natur und Kosmos. In viel- 


fältiger Auseinandersetzung mit sich selber und mit der Welt, im Druck des 


Schicksals, der Entscheidung oder im Sichgehenlassen verwirklichen und verlieren 
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sich die Menschen des Shakespeareschen Theaters. Shakespeare ist ein Sohn sei- 
ner Zeit, seine Themen und Motive finden sich bei seinen Zeitgenossen auch - 
aber nirgends in so reichem Zusammenklang und in so feiner Differenzierung. 
Die Kräfte des Triebs und der Leidenschaft, die Bosheit des Wollens und die 
Kraft der Liebe und der Gnade, die nüchterne Wirklichkeit und die Welten des 
Traums, des Wahns, der Maske sind in Shakespeares Werk da, die Tiefen und 
Abgründe der Seele und die Quellen der Natur, ihre Wunder und Schrecken 
ebenso wie die Wunder und Schrecken der Spiele zwischen Mensch und Mensch. 
Die Mannigfaltigkeit der Vorgänge und Figuren spiegelt sich in der Vielschichtig- 
keit der Strukturen, in dem Reichtum an Variationen, Spiegelungen, Umkehrun- 
gen, an Metaphern und Vergleichen, an Sprach- und Sprechtypen, an Nuancen 
der Atmosphäre und der Stimmung. Aus Shakespeares Werk spricht eine reiche 
Natur und ein umfassender, freier und straffer Geist. Der Dichter entfaltet sich 
in seinem Werk und setzt sich mit sich und der Welt auseinander. Wie wenig wir 
auch von seinem Leben wissen, in seiner Dichtung sehen wir ihn auf dem Wege 
zu sich selber und zu uns. Wenn in seinem Werk Entfaltung, Intensivierung, 
Selbstvollzug des Ich so oft zusammengehen mit der Realisierung der Beziehung 
zum Du, so wiederholt sich das in der Wahl des Theaterstücks als Form seiner 
Selbstverwirklichung: Es ist ebensosehr eine Selbstrealisierung als ein Anspre- 
chen des Zuschauers. Im Hinhören und Mitvollziehen und unwillkürlichen Ant- 
worten haben wir teil an der Selbstverwirklichung des großen Dichters. 


Macbeth, Tragödie der Selbstspaltung 
und Selbstentfremdung 


In dem Stück, das mit der Überwindung eines Aufruhrs beginnt und mit der 
Überwältigung eines Usurpators endet, dominiert unter allen Themen das des 
Chaos. Das ganze Drama ist gesättigt mit Motiven, die, in sich sehr verschieden- 
artig, alle das Chaosthema tragen. Hexen, von denen man später erfährt, daß es 
Frauen mit Bärten sind, erscheinen als erste auf der Bühne. Sie treffen einander 
mitten im Gewitter, und für die nächste Begegnung, die sie ins Auge fassen, 
kommt wieder nur Donner, Blitz oder Regen in Frage. In der Wortsphäre folgt 
nun, im dritten Vers, der Ausdruck hurlyburly, eine direkte Bezeichnung des 
Wirrwarts, und im vierten das widersprüchliche When the battle’s lost and won. 
Im sechsten Vers wird als Ort der bevorstehenden Begegnung die Heide genannt, 
und heath reimt auf Macbeth, der später von sich sagen wird: «Mein Lebensweg 
geriet ins Dürre», my way of life is fall’n into the sere (V 3, 22f.1). Dann 
kommt das Chaoswort Fair is foul, and foul is fair, und im nächsten Vers, der 
die Szene abschließt, hören wir von fog und filthy air. Die abgebrochene Rede- 
weise der Hexen entspricht durchaus dem Inhalt ihrer Reden. 

Was dieser Prolog ankündigt, das Stück entfaltet es. Das erste Wort, das wir 
von Macbeth hören, ist: So foul and fair a day I have not seen (I 3, 38); er 
nimmt, ohne es zu ahnen — aber das Publikum registriert es —, die von den 
Hexen gesprochenen Worte auf. Man kann sie rationalisieren: foul with regard 
to the weather, and fair with reference to his victory (Elwin, 1853; siehe Kenneth 
Muirs Kommentar im Arden Shakespeare), so wie man auch den Hexenspruch 
rationalisieren kann: The battle's lost: für den Unterlegenen — and won: für den 
Sieger. Wenn so an einzelnen Stellen hinter dem Wortchaos eine nicht chaotische 
Realität auftaucht und das Paradox sich als Scheinparadox erweist, so bleibt das 
gesprochene Wort eben doch im Bann der chaotischen Fügung; when the hurly- 
burly’s done kündigt real das Ende des Wirrwarrs an, in der Wortsphäre aber 
dominiert eindeutig die Fügung hurlyburly. Ja in gewissem Sinn wird durch 
solche Zweideutigkeit das Chaos noch intensiviert: Wort und Wirklichkeit wider- 
streiten einander. In der Wirklichkeit scheint der Kosmos, die Ordnung sich wie- 
derherzustellen, die Luft aber ist geschwängert von Elementen des Chaotischen. ... 
cannot be ill, cannot be good ... and nothing is, but what is not (I 3, 131, 141f.) 
... making the green one red (II 2, 63) ... it provokes, and unprovokes ... it makes 
him and it mars him, it sets him on, and it takes him off ... makes him stand to, 
and not stand to ... (II 3, Porter) ... by the clock 'tis day and yet dark night 
strangles the travelling lamp (II 4, 6f.) ... What is the night? ... Almost at odds 
with morning, which is which (III 4, 126f.) ... such welcome and unwelcome 
things (IV 3, 138) ... O, I could play the woman with mine eyes and braggart 
with my tongue! (IV 3, 23f.) ... A great perturbation in nature, to receive at once 
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the benefit of sleep and do the efforts of watching (V I, Doctor). 

Auf solchem Hintergrund entwickelt sich das Geschehen. Was nun vollzieht 
sich in diesem von so vielen Chaosmotiven durchwobenen Stück? Oft ist dar- 
getan worden, wie Macbeth der Versuchung verfällt und wie es sich auswirkt, 
daß er dieser Versuchung weder kraftvoll widersteht noch, nach vollzogener 
Freveltat, sich zur Reue wendet (Elliot: Er empfindet wohl remorse, aber nicht 
repentance*). Wir aber fragen hier danach, welches die entscheidende aktive 
Reaktion Macbeths auf die Versuchung ist. 

Stars, hide your fires! 
Let not light see my black and deep desires; 
The eye wink at the hand; yet let that be, 
Which the eye fears, when it is done, to see. | (I 4, 50-3) 


«Sieh, Auge, nicht die Hand!» Macbeth versucht, den einen Teil seines Ich vom 
anderen abzuspalten. Auge und Hand sollen einander fremd werden, an die 
Stelle harmonischen Zusammenspiels tritt die Auflösung der naturgegebenen 
Einheit. Selbstspaltung, Zerfall der Person, Macbeth wünscht sie frevlerisch her- 
bei. Und dies, obwohl er sich schon hier der kosmischen Zusammenhänge bewußt 
ist. So wie er sein Auge, im menschlichen Gefüge Träger des Lichts, ausschalten 
will, so muß er auch die Augen des Himmels, die kosmischen Lichtträger, fern- 
halten. Später wird er begreifen, daß er den Schlaf der Welt gemordet. Hier 
schon weiß er, daß seine Tat kein bloß individuelles Geschehen sein kann. Wenn 
der Ausruf «Verbirg dich, Sternenlicht! Schau meine schwarzen, tiefen Wünsche 
nicht!» zunächst noch wie ein erschreckter Anruf an sich selber tönt und die 
Möglichkeit der Einkehr, der Umkehr in sich a so schneiden die beiden 
folgenden Verse diesen Weg ab: 


Sieh, Auge, nicht die Hand; doch laß geschehen, 
Was, wenn’s geschah, das Auge scheut zu sehen. 


So wie Macbeth sein Auge blind wünscht, so löscht er auch die Sterne, die Zei- 
chen des Adels (signs of nobleness, I 4, 41) aus seinem Dasein aus. Der ganze 
Monolog ist im Angesicht des huldvollen Königs gesprochen, der indessen nichts 
von ihm hört oder auch nur ahnt: Spaltung auch hier. 

In ihren Anlagen und ihrem Verhalten unterscheiden sich Macbeth und seine 
Gemahlin deutlich voneinander. Der unheilvolle Wunsch nach Selbstspaltung 
und Selbstentfremdung aber ist beiden gemeinsam. Wenn Macbeth sein Auge, 
das bestimmt ist zu sehen, und die Sterne, deren Berufung es ist, zu leuchten, 
verdunkelt wünscht, so möchte die Lady, in fast wörtlicher Entsprechung, daß 
ihr Messer nicht sehe, was es tue, und daß der Himmel nicht durch den dunklen 
Vorhang hindurchblicke und Einhalt gebiete. 

Come, thick night, 
And pall thee in the dunnest smoke of hell, 
That my keen knife see not the wound it makes, 
Nor heaven peep through the blanket of the dark 
To cry, «Hold, hold!» (I 5, 50-4) 
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Die Worte sind schärfer geworden. Das von Macbeth noch vermiedene Stichwort 
Hölle, hier wird es ausgesprochen, zum erstenmal, und an die Stelle von Mac- 
beths Hand tritt Lady Macbeths Messer. Beides nicht bloß Ausdruck der anderen 
Wesensart der Sprecher, sondern zugleich des schon weiter vorgeschrittenen Ge- 
schehens. (Diese Betrachtungsweise ist nicht nur gültig, wenn man, wie der 
Psychiater James Kirsch es tut, in Macbeths Gattin dessen «Anima» sieht, son- 
dern ergibt sich schon aus der Beobachtung des Stellenwerts innerhalb des Stücks.) 
Trotz solcher Zuspitzung ist die genaue Parallelität frappant: Macbeth und die 
Lady spalten die Einheit von Überlegen und Handeln, die Hand soll nicht sehen, 
was sie tut, das Messer soll nicht sehen, was es tut, und im gleichen Atemzug 
wird auch das Licht, das Auge des Himmels, ausgeschlossen, abgespalten. Dar- 
über hinaus hat die Lady unmittelbar vorher um Selbstentfremdung gebetet (ein 
Gebet nicht zu Gott, sondern zu den Mordgeistern: Selbstentfremdung des Ge- 
bets!). «Kommt, Geister ... und entweibt mich hier.» Unsex me here (I 5, 42). So 
wie das Auge ausgeschaltet werden soll, so soll es auch die natürliche Weiblich- 
keit: Selbstentfremdung, Selbstverstümmelung, Verarmung, Verdorren. Wenn 
Macbeth mit seinem foul and fair noch ahnungslos dieselben Worte ausspricht 
wie vor ihm die Hexen, so entspricht das Unsex me der Lady dem Bild der bärti- 
gen Heidehexen. Auch der Lebensweg der Lady wird ins Dürre geraten. Aber 
beide Macbeth rufen sich ihr Schicksal, das ist sehr deutlich, selber herbei. Sie 
spalten immer mehr Lebenselemente von sich ab, machen Hand und Messer zu 
selbsttätigen Werkzeugen. 
Make thick my blood, 

Stop up th’access and passage to remorse; 

That no compunctious visiting of nature 

Shake my fell purpose ... | (I 5, 44-7) 
In Marlowes Doctor Faustus gerinnt das Blut, weil die Natur davor zurück- 
schreckt, mit der Hölle einen Pakt einzugehen, hier wünscht sich die Lady ein 
Gerinnen ihres Bluts, damit es den Bund mit der Hölle nicht hindere. Die Mac- 
beth fürchten Widerstand gegen das Böse sowohl vom Licht wie vom Blut, vom 
Himmel wie von der Natur, und beide, das obere Leitende und das lebendig Näh- 
rende, suchen sie abzuspalten von ihrem Dasein. In anderen Tragödien Shake- 
speares, im Caesar, im Hamlet zum Beispiel, sind Geist und Gefühl uneins; 
hier, bei Macbeth ebenso wie bei seiner Gattin, weisen beide in der gleichen 
Richtung, Gewissen und Natur sträuben sich gegen die Tat, aber beide Macbeth 
würgen die Stimme des lebendigen Fühlens ebenso ab wie jene des Himmels. Sie 
selber führen den Zerfall der Person und damit auch den ihres Zusammenhangs 
mit der Weltordnung herauf, sie wünschen ihn herbei. Es ist die Tragik Mac- 
beths ebenso wie seiner Gemahlin, daß sie sich ihrer eigenen Art entfremden 
und diese Selbstentfremdung und Selbstspaltung selber herbeizwingen. 

So erweisen sich Spaltung und Selbstentfremdung als die für das Macbeth- 

Drama spezifischen Ausprägungen des Chaosthemas. Beide Themen, Selbstspal- 
tung und Selbstentfremdung, sind reich instrumentiert: Fast alle der oben an- 
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geführten Chaosmotive können als Träger des Themas Zwiespalt wie auch des 
Themas Selbstentfremdung interpretiert werden. Grell, und in vielen Farben, 
flackert Zwiespalt in der Szene der Begegnung zwischen Malcolm und Macduff 
in England (IV 3). In einer unserem heutigen Verstehen kaum mehr zugängli- 
chen Schärfe spaltet der sich selber verleumdende Königssohn sich in Bild und 
Gegenbild. Zuerst hält er dem ihn suchenden Vasallen, in dem er den Versucher 
fürchtet, das Zerrbild entgegen, von dem sich dann das echte Bild kräftig abhebt. 
Malcolm argwöhnt Spaltung zwischen Sein und Schein in Macduff und entschließt 
sich, selber die Spaltung zwischen Sein und Schein zu vollziehen, um Macduff 
auf die Probe zu stellen. So verschwistern sich hier die Themen Versuchung, 
Prüfung, Sein und Schein und Selbstspaltung, die alle in dem Stück eine bedeu- 
tende Rolle spielen. Wenn uns, psychologisch-realistisch gesehen, das Verhalten 
Malcolms heute nicht mehr überzeugt, so ist es doch unzweifelhaft, daß es sich, 
von der Gesamtthematik des Stücks aus betrachtet, um eine bedeutsame Szene 
handelt. So wie in ihr später in den Worten des Arztes und Malcolms das Bild 
des englischen Königs als Heilsbild aufleuchten wird, ein Gegenbild zum Höllen- 
bild des Schottenkönigs, so ist die Selbstspaltung Malcolms ein Gegenbild zur 
Selbstspaltung Macbeths. Selbstspaltung ist an sich weder gut noch böse, sie ge- 
hört zum Wesen des Menschen; der Dichter zeichnet im Vorgehen Malcolms eine 
legitime Form der Selbstspaltung. Nach dem Mord an Duncan hätte Banquo ge- 
wünscht, daß Macduff sich selber dementierte, so wie später Malcolm sich de- 
mentieren darf: Dear Duff, I prythee, contradict thyself and say it is not so (1 3, 
g4f.). Aber die Macbeth spalten nur da sich selber, wo Einheit not täte: We must 
.. make our faces vizards to our hearts (III 2, 32ff.). Macbeth will sein Herz 
maskieren — wiederum ruft er frevlerisch selber herauf, was er später beklagen 
muß, das Mißverhältnis zwischen der Person und ihrer Kleidung, das uns seit 
Caroline Spurgeon und Cleanth Brooks als wichtiges Motiv des Macbeth deutlich 
geworden ist: auch es ein Träger des Themas Zwiespalt*. Die Selbstspaltung 
der beiden Macbeth, durch ihren eigenen Willen bewirkt, steht vor dem Hinter- 
grund eines mit Zwiespaltmotiven reich gesättigten Stücks. Banquo möchte schla- 
fen und doch nicht schlafen (II 1, 8f.). In der gleichen Szene muß Macbeth er- 
leben, daß der Gesichts- und Tastsinn sich entzweien, er kann den Dolch, den er 
sieht, nicht greifen: Art thou not, fatal vision, sensible to feeling as to sight? 
(II 1, 36£.). Und in der nächsten Szene berichtet Macbeth von den Kämmerlingen: 
there's one did laugh in's sleep, and one cried, «Murder!» (II 2, 22). So wie die 
Worte der Hexen in der Luft hangen und von den Menschen aufgegriffen wer- 
den, so wie ihre Chaosgestalt die Atmosphäre schwängert und die Menschen an- 
steckt, so ist das Stück erfüllt von Bildern, Gebärden, Worten, an denen sich die 
Verhaltensweise der handelnden Personen entzündet. 

Noch deutlicher als die Allgegenwart von Zwiespalt und Selbstspaltung ist 
die des verwandten Themas Selbstentfremdung. Das Auge soll sich selber fremd 
werden, das Weib soll unweiblich, die Milch soll Galle werden, das Licht wird 
trübe, der Friedensbecher füllt sich mit Gift, die Eule jagt den Falken, Rosse, 
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sonst friedliche Vegetarier, fressen einander auf, der Wald, sonst fest verwurzelt, 
beginnt sich zu bewegen ... Es wäre, auch hier, leicht, die Beispiele zu häufen. 
Ulrich Suerbaum hat unlängst in einer Betrachtung der Figur der Lady darauf 
hingewiesen, wie die «vorzüglich sorgende Hausfrau» von Inverness sich zur 
«kompetenten Hausherrin der Hölle» pervertiert, wie sie die Nacht zu ihrem Tag 
macht, wie die Selbstsichere irr wird und wie sie ihren Gatten zur Selbstentfrem- 
dung leitet: «Sie appelliert an Macbeths Liebe, damit er das Lieblose tue, an seine 
Schwurtreue, um ihn zur höchsten Treulosigkeit zu bewegen, an seine Ehre, um 
ihn zur Ehrlosigkeit zu verleiten, und vor allem an seine Mannhaftigkeit und 
seinen Mut, damit er eine Tat begehe, die feige ist und keinem Manne ziemt’.» 
Ein wahrer Teppich von Motiven trägt das Thema der Selbstentfremdung und 
läßt uns spüren, daß es das Grundthema dieser Tragödie ist. Macbeth und sein 
Weib werden, beide durch eigenen Entschluß und doch entgegen ihrer eigentli- 
chen Absicht, sich selber fremd. Der Überwinder des Verrats macht sich zum 
Verräter, die Frau wird zur Männin. Ihre Ehe wird sich selber fremd: Ursprüng- 
lich eine lebendige Gemeinschaft, bleibt das Verhältnis nach dem Mord zwar 
freundschaftlich, aber gerade aus Freundschaft, aus Fürsorge — Be innocent of 
the knowledge, dearest chuck (III 2, 45) — stößt Macbeth seine Gattin in die Ein- 
samkeit und geht selber den Weg des Einsamen: Selbstentfremdung auch der 
Fürsorge. Das Schloß der beiden wird sich selber fremd, aus einem paradiesischen 
Hort des Friedens und der Gastlichkeit wird es zur Mordhöhle. Das Fest, das der 
König und die Königin sich und ihren Vasallen geben, wird sich selber fremd: 
"Statt die Herrschaft Macbeths zu festigen und zu weihen, unterhöhlt es sie. Statt 
sie zu nähren, ernüchtert und erschreckt es die Teilnehmer. Kirsch formuliert: 
Lady Macbeth ... ends the banquet — and we never hear that anyone had a 
chance to eat! (S. 377) Selbstentfremdung der Nahrung, des Essens und Trinkens 
wie des Schlafs: We will eat our meal in fear, and sleep in the affliction of these 
terrible dreams, that shake us nightly (III 2, ı7ff.). Der Arzt sagt im Angesicht 
der nachtwandelnden Lady: A great perturbation in nature, to receive at once 
the benefit of sleep and do the effects of watching (V 1, 10). Macbeth weiß wohl, 
daß er den Schlaf der Welt gemordet hat, den Schlaf, den er als zweiten Gang im 
Gastmahl der Natur bezeichnet, als chief nourisher in life's feast (II 2, 39£.). Er 
weiß auch, daß er Haß in seinen Becher gegossen (put rancours in the vessel of 
my peace, III 1, 67), daß er das selbstgemischte Gift trinken muß (I 7, 10#.), daß, 
nach dem Mord, an Stelle des Weins des Lebens nur Hefe da ist: The wine of 
life is drawn, and the mere lees is left this vault to brag of (II 3, 100f.). Satt- 
gegessen hat er sich schließlich nur an Dingen des Schreckens: I have supped full 
with horrors (V 5, 13). So wird alles Nährende sich selber fremd, Hefe statt 
Wein, Gift und Galle statt Milch, Verstörung statt des Schlafs, dieses «nährend- 
sten Gerichts im Fest des Lebens». Die gesamte Natur, das ganze Leben steht in 
Gefahr, sich selber fremd zu werden. Macbeths Tat entstellt ihn ärger, als wenn 
Grün in Rot umgefälscht würde, Macbeths blutige Hand müßte das grüne Meer 
rot färben (II 3, 60-63). 
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So verästelt sich das Selbstentfremdungsthema bis in äußerste Randformen. 
Wie die Farben, so werden auch Worte sich selber fremd: schön ist häßlich, 
häßlich schön. Wenn Rosse auf Macduffs Frage, wie es seiner Frau, seinen Kin- 
dern gehe, die Antwort Well gibt, so ist in solchem Zusammenhang das Wort 
Well sich selbst entfremdet. Die schlecht sitzenden Kleider sind eine andere Form 
der Selbstentfremdung, das Kleid wird zur fratzenhaften Verkleidung. Now does 
he feel his title hang loose about him, like a giant's robe upon a dwarfish thief 
(V 2, 2off.). Hier können wir die Verbindung von Randmotiv und zentralem 
Geschehen mit Händen greifen. Der große Macbeth, der wachsen wollte und 
sollte — I have begun to plant thee and will labour to make thee full of growing, 
hatte Duncan zu ihm gesagt (I 4, 28£.) —, hat sich zum Zwerg (dwarf) gemacht: 
Vaulting ambition, which o’erleps itself, and falls on the other (I 7, 27£.). Der 
Ehrgeiz hat sich so hoch aufgebäumt, daß er sich überschlug und das Gegenteil 
seines Ziels erreichte. «Ihr kennt selbst euren Rang, weist euch selber euren Platz 
an», hatte Macbeth zu Beginn des Fests zu seinen Gästen gesagt: You know your 
degrees, sit down (III 4, 1). Als die Lady das Fest aufhebt, fordert sie die Gela- 
denen auf, sich rasch zu entfernen, ohne auf die Rangordnung zu achten. Stand 
not upon the order of your going, but go at once (III 4, 119f.). Formal ein Bei- 
spiel für die Umkehrung eines Kleinmotivs, geistig wiederum Ausdruck einer 
Selbstentfremdung: Die Ordnung wird zerstört, das gesellschaftliche Gefüge wird 
sich selber fremd. Und auch hier ist der Bezug des Randmotivs zum Grundgesche- 
hen deutlich: Wie jeder der Großen seinen Rang wußte und sich selber den rich- 
tigen Platz wies, so hatten auch Macbeth und seine Gemahlin ihren Rang ge- 
kannt. Aber sie haben sich, verführt durch die mehrmalige legitime Verschiebung 
ihres Platzes, illegitim einen falschen Platz angeeignet. Damit hat sich ihr Dasein 
sich selber entfremdet. From this instant, there's nothing serious in mortality, all 
is but toys; renown and grace is dead (II 3, 97ff.). Macbeth spricht diese ganze 
Rede (Had I but died an hour before this chance ... II 3, 96) als Heuchler; aber 
sie ist, hierin den Reden des Antonius im Julius Caesar nicht unähnlich, gleich- 
zeitig echt und wahr, sie trifft Wort für Wort auf ihn und seine Situation zu. 
Zwiespalt auch hier, Lüge und Wahrheit in einem. 

Die Spaltung, die Macbeth und die Lady sich selber aufgezwungen haben, 
führte zu Zerfall und Selbstentfremdung. Und wo, ebenso gewalttätig, doch wie- 
der eine Art Einheit erzwungen werden soll, entsteht bloß ein Zerrbild wahrer Ein- 
heit. Art thou afeard to be the same in thine own act and valour, as thou art in 
desire? fragt die Lady ihren Mann (I 7, 39ff.). Und Macbeth selber möchte die 
Harmonie zwischen Herz und Hand wiederherstellen, indem er hastig jeden Vor- 
satz sogleich Tat werden läßt: The flighty purpose never is o’ertook unless the 
deed go with it. From this moment the very firstlings of my heart shall be the 
firstlings of my hand (IV I, 145-148). Die Selbstspaltung, früher herbeige- 
wünscht und herbeigezwungen, soll nun rückgängig gemacht werden. Aber er- 
reicht wird nur die Fratze wirklichen Einsseins, das heißt, auch noch der Zusam- 
menklang, die Harmonie, wird verfälscht, sich selbst entfremdet. Wo Selbstspal- 
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tung, Unterscheidung zwischen Wunsch und Verwirklichung, not täte, da wird 
sie gerade aufgehoben. Wie andere Bösewichte Shakespeares verschreibt Macbeth 
sich der Eile, durch Ausschaltung von time und patience will er die verscherzte 
Einheit erzwingen: this deed TIl do before this purpose cool (IV 1, 154). Wie 
Richard III. zerstört Macbeth fair proportion, zuerst indem er das, was zusam- 
menspielen sollte, trennt, dann indem er das, was unterschieden werden müßte, 
ineinssetzt. Alles verzerrt sich, das wahre Gesicht geht verloren, alles wird sich 
selber fremd — am schrecklichsten Macbeth selbst. Der Überwinder der Empörung 
wird selber zum Empörer, der Gastgeber wird zum Mörder seines Gasts, er 
schuldet Dank und spendet Tod, er ist voll von Menschenliebe (full o'the milk of 
human kindness, I 5, 18) und wird zum Schrecken der Menschen, der fein Emp- 
findende, Gewissensempfindliche macht sich zum Fühllosen, Unempfindlichen, 
Gewissenlosen. 

Macbeth, Tragödie der Selbstspaltung und Selbstentfremdung. Der Titelheld 
mordet nicht nur, trotz allem, was in ihm dagegen spricht, den legitimen König, 
er läßt das Königtum überhaupt sich selber fremd werden. König sein heißt bei 
Shakespeare Möglichkeit höchster Entfaltung des Menschen. Macbeth verfällt im 
Königsein der Zerstörung. Königsein heißt heilen, Heil bringen. Macbeth bringt 
seinem Lande Krankheit, sich und den Seinen den Tod. And all things change 
them to the contrary, sagt Capulet, als sich das Hochzeitsfest in eine Leichenfeier 
zu verkehren scheint (Romeo und Julia, IV 5, 90). Selbstverlust, in Shakespeares 
gesamtem Werk allgegenwärtig und zumal in seinen Tragödien zentrales Thema, 
zeigt sich in der besonderen Form der Selbstentfremdung und der bewußten 
Selbstspaltung kaum irgendwo so deutlich und so vielfältig verzweigt wie im 
Macbeth. 


Cervantes’, Avellanedas und Mozarts Spiel 


mit einer Volkserzählung 


In einem der von Lebensfreude und Lust am Spiel und Schabernack übersprudeln- 
den Briefe an sein Augsburger «Bäsle» hat der junge Mozart eine verblüffende 
kleine Geschichte eingeflochten. 


.. Nun muß ich ihnen doch noch bevor ich schließe, denn ich muß bald endigen, weil 
ich Eile habe, denn ich habe izt just gar nichts zu thun; und dann auch, weil ich keinen 
Plaz mehr habe, wie sie sehen; das Papier ist schon bald gar; und müd bin ich auch 
schon; die finger brennen mich ganz vor lauterschreiben; und endlich auch wüst ich 
nicht, wenn auch wirklich noch Plaz wäre, was ich noch schreiben sollte, als die historie, 
die ich ihnen zu erzählen in sinn habe. hören sie also, es ist noch nicht lange, das es 
sich zugetragen hat; es ist hier im land geschehen. es hat auch hier viell aufsehens 
gemacht, denn es scheint ohnmöglich; man weis auch, unter uns gesagt, den ausgang 
von der sache noch nicht. also, kurz zu sagen, es war, etwa 4 stunde von hier, das ort 
weis ich nicht mehr — — es war halt ein dorf oder so etwas; Nu, das ist endlich ein 
ding, ob es tribsterill wo der dreck ins Meer rinnt, oder burmesquik wo man die 
krummen arschlöcher dräht, war; mit einem wort, es war halt ein ort. Da war ein 
hirt oder schäfer, der schon ziemlich alt war, aber doch noch robust und kräftig dabey 
aus-sah; der war ledig, und gut bemittelt, und lebte recht vergnügt. ja, das muß ich 
ihnen noch vorher sagen, ehe ich die Geschichte auserzähle, er hatte einen erschröck- 
lichen ton, wen er sprach; man muste sich allzeit fürchten, wenn man ihn reden hörte. 
Nu, um kurz von der sache zu reden, so müssen sie wissen — er hatte auch einen hund 
den er Bellot nannte, einen sehr schönen grossen hund, weis mit schwarzen flecken. 
Nu, eines tages, gieng er mit seinen schaafen daher, deren er 11 tausend unter sich 
hatte; da hatte er einen stock in der hand, mit einem schönen rosenfarben stockband. 
denn er gieng niemahlen ohne stock. das war schon so ein gebrauch; nun weiter. da 
er so eine gute stunde gieng, so war er müde, und sezte sich bey einen fluß nieder. 
Endlich schlief er ein, und da traumte ihm er habe seine schaaf verlohren, und in 
diesen schrocken erwachte er, und sahe aber zu seiner grösten freüde alle seine schaafe 
wieder. endlich stund er auf, und gieng wieder weiter, aber nicht lang; denn es wird 
kaum eine halbe stunde vorbeygegangen seyn, so kamm er zu einer brücke, die sehr 
lang war, aber auf beyden seiten gut geschützt war, damit man nicht hinab fallen 
könne; nu, da betrachtete er seine heerde; und weil er dann hinüber muste, so fieng 
er an seine 11 tausend schaaf hinüber zu treiben. 

Nun haben sie nur die gewogenheit, und warten bis die 11 tausend schaaf drüben 
sind, dann will ich ihnen die ganze histori auserzählen. ich habe ihnen vorher schon 
gesagt, daß man den ausgang noch nicht weis. ich hoffe aber, daß, bis ich ihnen 
schreibe, sie gewis darüber sind; wo nicht, so liegt mir auch nichts daran; wegen meiner 
hätten sie herüben bleiben können. sie müssen sich schon unterdessen so weit begnügen; 
was ich davon gewust habe, das hab ich geschrieben. und es ist besser, daß ich auf- 
gehört habe, als wenn ich etwas dazugelogen hätte. da hätten sie mir etwa die ganze 
schistori nicht geglaubt, aber so — — glauben sie mir doch — die halbe nicht. Nun muß 
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ich schliessen, ob es mich schon thut verdriessen, wer anfängt muß auch aufhören, 
sonst thut man die leute stöhren ... 


Der Brief, mit «Wolfgang Amadé Mozart» unterschrieben, trägt das Datum 
vom 28. Februar 1778'. Sein Verfasser ist gerade zweiundzwanzig geworden, 
die Empfängerin, Maria Anna Thekla Mozart, jüngste Tochter des Buchbinder- 
meisters Franz Alois Mozart in Augsburg, ist noch nicht ganz neunzehneinhalb. 
Es sieht ganz so aus, als hätte Wolfgang Amadé die mutwillige Nonsense-story 
mit ihren vielen Hakenschlägen eigens für sein «allerliebstes bäsle häsle»2 er- 
sonnen und ausphantasiert. Nun, die Schnörkel und Schnaken darin sind freilich 
Mozarts Werk. Die Geschichte selber aber muß er irgendwo gehört oder gelesen 
haben. Sie steht, in ganz anderer Form freilich, in Cervantes’ Don Quichote und 
auch schon in mittelalterlichen Erzählbüchern. Diese wiederum scheinen mündlich 
umlaufende Schwänke zu spiegeln. Jedenfalls sind im 19. und 20. Jahrhundert 
zahlreiche Vertreter des gleichen Erzähltyps aus dem Volksmund aufgezeichnet 
worden. Als ich vor einigen Jahren die Mozartsche Schnurre in einer Zürcher 
Seminaristenklasse vorlas, erinnerte sich eine siebzehnjährige Schülerin sogleich, 
daß sie als Kind eine ähnliche Geschichte gehört habe; die Mutter habe sie ihr 
vor dem Einschlafen so erzählt: 


Ein Hirte zog einmal mit seinen vielen, vielen Schafen langsam von einem Ort zum 
andern. Ein Schäferhund umsprang bellend die große Herde. 

Nach langer Wanderung kamen sie an einen Fluß, und um an das andere Ufer zu 
gelangen, mußten sie über eine Brücke gehen. Diese Brücke aber war so schmal, daß 
nur ein Schaf nach dem andern sie betreten konnte. — Du kannst dir ja denken, wie 
lange es nun dauern wird, bis alle Schafe am anderen Ufer sein werden. Da bleibt dir 
nichts anderes übrig, als geduldig zu warten 3. 


In ähnlich einfacher Gestalt mag Mozart, der seinen Brief in Mannheim 
schrieb, die Geschichte gehört haben. Eine um 1850 im schwäbischen Bühl auf- 
gezeichnete Version gleicht der Zürcher Variante aufs Haar, zum Teil sogar im 
Wortlaut. Wir haben es hier offensichtlich mit einer Art Grundform dieses Er- 
zähltyps zu tun. 


Die schmale Brücke 


Es war einmal ein Schäfer, der hatte eine große, große Schafherde, mit der zog er fort 
über Berg und Tal, weit in die Welt hinaus. Da kam er an ein tiefes Wasser, über das 
führte zum Glück eine Brücke; die Brücke aber war so winzig klein und schmal, daß 
immer nur ein einzig Schaf hinübergehen konnte; und eher durfte nie eins von den 
übrigen Schafen das schmale Brücklein auch nur betreten, als bis das andre Schaf drüben 
war; denn sonst hätte das Brücklein leicht brechen können. Da kannst du wohl denken, 
wie lange das dauert, ehe die vielen, vielen Schafe alle hinüber kommen. — Ja, siehst 
du, und jetzt müssen wir ganz ruhig so lange warten, bis sie alle mit dem Schäfer 
drüben sind; das wird wohl noch eine Weile dauern, und dann will ich die Geschichte 
von dem Schäfer und seiner großen Schafherde dir weiter erzählen 4. 
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In dieser Form ist die Erzählung deutlich ein Vexier- und Abwimmelmärchen, 
wie wir sie in vielen Abwandlungen kennen. Eine Geschichte aus dem Samland 
an der Ostsee und eine aus Pommerellen — wo die Schnurre von den Schafen auf 
der Brücke auch aufgezeichnet worden ists — sollen hier als Beispiele dienen. 


Et wär e mal e Buur, dei hadd e Uhl. Jeder set sock ön e Winkel, on nu seeg de 
Uhl den Buure an on de Buur seeg de Uhl an. Nu wacht man, bet dei söck ware 
genuog angesehe hebbe 6. 

(Es war einmal ein Bauer, der hatte eine Eule. Jeder setzte sich in einen Winkel, und 
nun sah die Eule den Bauern an und der Bauer sah die Eule an. Nun wartet mal, bis 
die sich genug werden angesehen haben.) 


Hier liegt die Würze in der Kürze. Aber nicht nur in ihr. Während andere 
Geschichten ganz im allgemeinen bleiben und so nicht nur durch Kürze, sondern 
auch durch Banalität den Willen der Erzähler, sich keine Mühe geben zu wollen, 
geradezu provozierend dartun, ist hier genaue und interessierte Naturbeobach- 
tung am Werk; mit sicherer Hand greift der Erzähler oder dessen ursprünglicher 
Gewährsmann ein prägnantes Bild aus der ihm bekannten Wirklichkeit heraus, 
ein Bild, das wie kaum ein anderes in knappster Form den gewünschten Effekt 
erzielt. Weitläufiger und verspielter, ins Phantastische gleitend, zugleich raffiniert 
und boshaft ist die folgende Geschichte aus Pommerellen: 

Es war ein großer Wald. Drin hauste vor vielen vielen Jahren ein Jäger. Der Jäger 
hatte zwei Hunde. Der eine Hund war grau, häßlich und faul, der andere war ge- 
schwind wie der Wind, hübsch und bunt. Der erste Hund hieß «Erzähl nicht», der zweite 
hieß «Erzähl». -— Wie hieß der erste Hund? «Erzähl nicht!» «Siehst du, mein Kind, 
so tu ich’s auch nicht.» «Ach nein, bitte, bitte, «Erzähl» hieß er.» — «Bewahre, er hieß 
«Erzähl nicht.» 


Hier wird nicht wie in der Geschichte von der Eule das Ganze auf der natür- 
lichen Eigenart des Tieres aufgebaut, das Namenspiel könnte mit jeder anderen 
Figur — es braucht nicht einmal eine Tierfigur zu sein — ebenso getrieben wer- 
den. Daß die beiden Hunde ganz unnötigerweise genau charakterisiert werden, 
weist im Ansatz schon auf Mozarts reich entfaltetes Spiel mit dem Überflüssigen 
hin. Offenbar strebt dieser Erzähltyp schon im Volksmund wechselweise zwei 
Polen zu: entweder gedrungener Kürze, wie in der Erzählung von Bauer und 
Eule, oder redefreudigem Neckspiel, wie hier”. 

Die Spielart des provokant Banalen, von der wir schon sprachen, findet sich in 
Pommerellen auch. | 

Es war einmal ein Mann - 

Mein Märchen, das fängt an, 
Der hatt’ ne arme Hütten — 
Mein Märchen ist in der Mitten, 
Der hatt’ ein kleines Haus - 
Nun ist mein Märchen aus. 


Für den Schluß der «Geschichte» erfindet der Erzähler, der ein um Märchen 
bettelndes Kind abwimmelt, nicht einmal ein neues Motiv, so betont faul gibt er 
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sich. Solch verschmitztes Streben nach dem Allerbanalsten steht mit der Funk- 
tion dieser Abwehrgeschichten in enger Beziehung, es ist sinnvoll und führt zu 
Kabinettstückchen der Banalität. Aber immer wieder meldet sich auch das Be- 
dürfnis nach geistvollem Spiel, so in einem Rundmärchen aus dem Aargau, das 
genau gleich beginnt wie das Gedichtlein aus Pommerellen. 


Es isch emal en Ma gsi, 

Der het sibe Buebe gha, 

Do het er dene sibe Buebe e Gschicht erzellt, 
Es sig einisch e Ma gsi, 

Der heb sibe Buebe gha, 

Do heb er dene sibe Buebe e Gschicht erzellt: 
Es sig einisch e Ma gsi ...9 


(Es war einmal ein Mann, der hatte sieben Buben. Da erzählte er diesen sieben 
Buben eine Geschichte, es sei einmal ein Mann gewesen, der habe sieben Buben gehabt, 
da habe er diesen sieben Buben eine Geschichte erzählt: Es sei einmal ein Mann ge- 
wesen ...) 


Schon die Art als solche hat etwas Geistvolles: Auf kleinstem Raum wird die 
Möglichkeit, ins Unendliche fortzuschreiten oder vielmehr in die Runde zu ge- 
hen, sprachlich dargetan. Außerdem aber nimmt das kleine Gedicht die Erzähl- 
situation in seinen Rahmen auf; nicht nur in der Wirklichkeit, sondern auch 
innerhalb der Geschichte wird eine Geschichte erzählt — und dazu noch dieselbe. 
Dieser Reiz fehlt jenen Fassungen, in denen statt von einer Geschichte von einem 
Brief die Rede ist. 

Es isch emol e Meiteli gsi, 

Das isch in Wald gange, 

Dört het’s e Chörbli gfunde; 

In däm Chörbli isch e Briefli gsi, 
In däm Briefli isch gstande: 

Es isch emol e Meiteli gsi ...10 


(Es war einmal ein kleines Mädchen, das ging in den Wald, dort fand es ein kleines 
Körbchen, in dem Körbchen war ein Brieflein, in diesem Brieflein stand: Es war einmal 
ein kleines Mädchen ...) 


Wenn diesen Versen aus dem Baselgebiet die Prägnanz der aargauischen fehlt 
und sie insofern nicht als Hochform zu bezeichnen sind, so findet eine bern- 
deutsche Variante wieder einen anderen Weg, die Dinge ineinander zu spielen. 


Söll der es Gschidhtli erzelle? 

Es isch einisch es Meiteli gsi, 

Das het es churzes Röckeli gha. 
Wär das Röckeli lenger gsi, 

So wär o ds Gscdhichtli lenger gsi". 


(Soll ich dir eine kleine Geschichte erzählen? Es war einmal ein kleines Mädchen, 
das hatte ein kurzes Röcklein. Wäre dieses Röcklein länger gewesen, so wäre auch 
die kleine Geschichte länger gewesen.) 


Cervantes’, Avellanedas und Mozarts Spiel mit einer Volkserzählung 151 


Das kurze Röcklein des zuhörenden Kindes wird in die Erzählung herein- 
genommen, und scheinlogisch — in Wirklichkeit aber doch recht einleuchtend — 
wird die Kürze der Geschichte als dem Kinde angemessen erklärt. Auch in der 
Schweiz ist natürlich die billig-banale, aber eben deshalb die Sachlage trefflich 
charakterisierende Spielform vertreten: 


’S isch einisch es Mandli gsi, 
Es het es Seckli träge, 
Soll i’s no einisch säge? !2 


(Es war einmal ein Männlein, das trug ein Säcklein — soll ich’s noch einmal sagen?) 


Unsere Geschichte von den Schafen wird in einer baslerischen Version auf ihren 
wohl kürzesten Nenner gebracht: 
Es isch emol e Schäfer gsi, 
Dä het hundert Schaf gha, 
Die hän miese dur e Bach go. 
Wenn si däne sind, verzell i witer 13. 


Das freilich ist eine ausgesprochene Verfallform. Das Bild der schmalen Brücke, 
über die immer nur ein Schaf gehen kann, ist gefallen; damit hat die Geschichte 
ihr Ziel verfehlt, eine Herde von hundert Schafen könnte in geschlossener For- 
mation in recht kurzer Zeit einen Bach durchwaten. Da ist nicht, wie in der 
Hochform der Eulenerzählung, ein anderer Pol erreicht, und auch von gewollter 
Banalität kann hier keine Rede sein. Die Dinge haben sich ins Unbestimmte auf- 
gelöst. Kürze ohne Würze. 

Dagegen nun Mozarts Feuerwerk. Aus einer einfachen Volkserzählung wird 
ein Virtuosenstück, in dem Fabulierlust und Parodistik miteinander wetteifern. 
Mozart treibt nicht nur sein Spiel mit dem allerliebsten Bäsle, man glaubt auch 
den Spott des Musikers auf den Geschichtenerzähler zu hören: des Musikers, in 
dessen Kompositionen jedes Motiv oder Thema, das angeschlagen wird, die ihm 
zukommende Entwicklung erfährt, während beim Erzähler die Dinge gar oft in 
der Luft hängen bleiben. Mozart erweckt durch eine Fülle von Bemerkungen, die 
auf Kommendes hinzudeuten scheinen, immer wieder neue Erwartungen — keine 
von ihnen wird befriedigt. Konstitution, Wesensart und Lebensumstände des 
Schäfers werden umständlich geschildert, obschon sie im Verlauf der Erzählung 
dann gar keine Rolle spielen. «Ja, das muß ich Ihnen noch ... sagen»: Mozart tut 
so, als ob er Wichtiges zu erwähnen vergessen hätte und es nun unbedingt nach- 
holen müßte; aber weder die erschröcklich Furcht erregende Stimme noch der 
weiße Hund mit den schwarzen Flecken noch der Stock mit dem Rosenband ha- 
ben die geringste Funktion in der Geschichte. Alles fällt ins Leere. So auch der 
unheilschwangere Traum. Wenn seit der Antike Orakel, Prophezeiungen, Träume 
in Dramen und Erzählungen wichtige Elemente der Spannungstechnik sind und 
oft auch Träger des Schicksalsglaubens, spielt hier der schreckliche Traum weder 
formal noch weltanschaulich eine Rolle — es sei denn, Mozart wolle sich nicht nur 
über die Orakelfreudigkeit mancher Literaten, sondern auch über den Orakel- 
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glauben als solchen lustig machen. Das ist aber in diesem Zusammenhang we- 
nig wahrscheinlich, es geht in allem um ein Spiel mit dem Überflüssigen, die 
Komik des unnötigen Aufwands macht sich breit. Zu den wiederholten sinnlosen 
Wahrheitsbeteuerungen und den gewichtigen Hinweisen auf immer wieder neue 
völlig gewichtlose Dinge paßt auch die Aufplusterung der Zahl: Während in den 
mittelalterlichen Versionen von 200 oder 2000 Schafen die Rede ist, im Don 
Quichote von 300 Ziegen, in volkstümlichen Varianten gerne unbestimmt von 
«vielen, vielen Schafen», sind es bei Mozart 11 000. So löst sich alles ins Absurde 
auf — was der Grundabsicht der Erzählung aufs beste entspricht: Sie will ja mut- 
willig eine Erwartung erregen, die sie nicht zu befriedigen gedenkt. Wenn bei den 
Volkserzählungen am Schluß die Dinge ins Leere fallen, so läßt Mozart während 
des ganzen Ablaufs der Geschichte eine Seifenblase nach der anderen platzen; die 
eine Pointe der Volkserzählung wird bei ihm zum alles durchdringenden, überall 
auftauchenden Grundelement. 

Zudem ist bei Mozart die Geschichte nun noch in das Ganze des Briefes ein- 
gebettet: «Ich muß bald endigen, weil ich Eile habe, denn ich habe jetzt just gar 
nichts zu tun.» Der Brief strahlt von Freude am Überflüssigen. Nicht weil er ihr 
etwas Wichtiges mitzuteilen hätte, schreibt der junge Mozart seiner Cousine, 
sondern weil es ihm Spaß macht, ihr zu schreiben. So verkehrt sich der Sinn der 
Volkserzählung unter seiner Feder ins Gegenteil: Es gilt nicht mehr die Bitte 
eines Kindes kurz und schalkhaft abzuwehren, sondern gerade umgekehrt das 
Vergnügen, an eine scharmante junge Dame zu schreiben, möglichst in die Länge 
zu ziehen. Auf diese Weise wird bei Mozart nicht nur aus einem Etwas ein Nichts 
gemacht, sondern zugleich aus einem Nichts ein Etwas: eine einfache Geschichte 
mit einer einzigen Pointe wird zu einem kleinen Kunstwerk, in dem sich Spiel- 
freude, Lust am Überflüssigen und Absurden mit Spott und Parodie mischen. 
Auch der eben zitierte Satz enthält ein parodistisches Moment: Er hält den vielen 
Briefschreibern, die ihre Säumigkeit oder Wortkargheit mit Zeitmangel entschul- 
digen, den Spiegel vor; zugleich aber lebt in demselben Satz die reine Lust an 
Widerspruch und Unsinn. 

Ähnlich beziehungsreich hat Cervantes die Geschichte in seinen Roman ver- 
flochten. Auf einem nächtlichen Ritt hört Don Quichote ein unheimliches Getöse 
und will stracks darauf los. Sancho Pansa aber fürchtet sich vor dem Abenteuer 
und bindet dem Rosinante, seines Herrn Gaul, heimlich zwei Beine zusammen, so 
daß Don Quichote ihn nicht mehr reiten kann und das Kommen des Morgens 
abwarten muß. Um sich die Zeit zu verkürzen, läßt er sich von Sancho eine Ge- 
schichte erzählen, die ihm freilich bald zur Last fällt. Es ist unsere Geschichte, nur 
daß Sancho, der kurz zuvor erwähnt hat, daß er selber ein Schäfer war, nicht 
von Schafen, sondern von Ziegen erzählt und daß an die Stelle der Brücke ein 
kleines Boot tritt, ein Zug, der in manchen anderen Varianten auch vorkommt. 
Wenn Don Quichote bald einmal seufzt, daß das Schicksal ihn leider zwinge, zu- 
zuhören, so ist das die Variation einer Bemerkung von Sancho Pansa, der sein 
eigenes Werk als ein Werk des Schicksals ausgegeben: «Seht, gnädiger Herr, wie, 
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von meinen Tränen und Bitten bewegt, der Himmel es so gefügt hat, daß sich 
Rosinante nicht bewegen kann ...» 


Don Quichote sagte, er möge nun zur Unterhaltung eine Geschichte erzählen, wie 
er es versprochen habe, worauf Sancho erwiderte, er werde es tun, wenn ihn die Furcht 
vor dem Getöse dazu kommen lasse. 

«Aber ich will mir dennoch Mühe geben, eine Geschichte zu erzählen, die, wenn ich 
damit zu Rande komme und man mich nicht stört, die schönste von allen Geschichten ist. 
Und geben Euer Gnaden nur acht, denn ich fange jetzt an. Es war, was war, das Gute, 
das für uns alle bestimmt ist, komme, und das Schlimme für den, der es aufsucht ... und 
beachten Euer Gnaden, gnädiger Herr, daß der Anfang, den die Alten ihren Märchen 
gaben, nicht gleichgültig ist, denn es gibt einen Ausspruch des römischen Censors Cato, 
der besagt: das Schlimme sei für den, der es aufsucht, was hier paßt wie der Ring an den 
Finger, damit Euer Gnaden sich ruhig halte und nicht gehe, das Schlimme aufzusuchen, 
sondern daß wir lieber einen anderen Weg einschlagen, denn kein Mensch zwingt uns, 
auf diesem fortzufahren, auf dem so viele Schrecken auf uns lauern.» Ä 

«Fahre du, Sancho, mit deiner Erzählung fort», sagte Don Quichote, «und an den 
Weg zu denken, auf dem wir fortfahren müssen, überlasse mir.» 

«Ich sage also», hob Sancho wieder an, «daß in einem Dorfe von Estremadura ein 
Ziegenhirt lebte, ich will sagen, einer, der Ziegen hütete; dieser Schäfer oder Ziegenhirt 
also, wie ihn meine Geschichte nennt, hieß Lope Ruiz. Und dieser Lope Ruiz war in 
eine Schäferin verliebt, die Torralva hieß. Diese Schäferin, die Torralva hieß, war die 
Tochter eines reichen Viehzüchters. Und dieser reiche Viehzüchter ...» 

«Wenn du deine Geschichte so weitererzählst, Sancho», sagte Don Quichote, «und alles 
zweimal sagst, wirst du in zwei Tagen nicht fertig werden; sprich ordentlich und 
erzähle wie ein vernünftiger Mensch, wo nicht, so laß es ganz.» 

«Gerade so, wie ich erzähle», erwiderte Sancho, »werden bei mir zu Hause alle 
Geschichten erzählt, ih kann sie auch nicht anders erzählen, und es ist nicht recht, daß 
Euer Gnaden von mir verlangen, ich solle neue Sitten einführen.» 

«Erzähl also, wie du willst«, antwortete Don Quichote. »Und da es das Schicksal 
einmal will, daß ich dir zuhören muß, so fahre fort.» 

«Also denn, mein herzliebster Herr«, fuhr Sancho fort, »wie ich schon gesagt habe, 
dieser Schäfer war in die Schäferin Torralva verliebt, die ein strammes und resches 
Mädchen war und etwas Kerlshaftiges an sich hatte, weil sie ein wenig Schnurrbart 
aufwies, daß ich sie noch immer vor mir zu sehen glaube.» 

«Du hast sie also gekannt?» fragte Don Quichote. 

«Ich hab sie nicht gekannt», antwortete Sancho, «aber der mir diese Geschichte er- 
zählte, sagte mir, sie sei so wahr und zuverlässig, daß ich, wenn ich sie einem andern 
erzählte, versichern und schwören könnte, ich hätte alles mit eigenen Augen gesehen. 
Also denn, wie nun so Tage gingen und Tage kamen, richtete es der Teufel, der niemals 
schläft und alles durcheinander rührt, so, daß die Liebe, die der Schäfer gegen die 
Schäferin trug, sih in Haß und Widerwillen verkehrte; und die Ursache davon war, 
wie die bösen Zungen sagen, daß sie ihm eine gewisse Anzahl von Ursächelchen zur 
Eifersucht gegeben hatte, die wirklih über die Schnur gingen und ans Verbotene 
grenzten, worauf denn der Schäfer sie zu hassen begann, so daß er, um sie nicht mehr 
zu sehen, seine Heimat verlassen wollte, um hinzugehen, wo seine Augen sie nie 
mehr erblicken würden. Wie nun Torralva merkte, daß sie von Lope verachtet wurde, 
liebte sie ihn augenblicks stärker, als sie ihn jemals geliebt hatte.« 
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«Das ist der natürliche Charakter der Weiber», sagte Don Quichote, «den zu ver- 
achten, der sie liebt, und den zu lieben, der sie verabscheut. Fahre fort, Sancho.» 

«Und nun begab es sich», sagte Sancho, «daß der Schäfer seinen Vorsatz auch durch- 
führte, seine Ziegen zusammentrieb und sich auf den Weg durch die Felder von Estre- 
madura machte, um von da ins Königreich Portugal zu gehen. Torralva, die dies erfuhr, 
zog ihm nach und folgte ihm zu Fuß und ohne Schuhe von weitem, einen Reisestab in 
der Hand und einen Beutel um den Hals, in dem sie, wie das Gerücht geht, ein Stück- 
chen Spiegel hatte, ein Stük Kamm und noch irgendeine kleine Flasche mit weißer 
Schminke für das Gesicht. Aber mag sie bei sich gehabt haben, was sie will, das möchte 
ich jetzt nicht weiter untersuchen, sondern sagen, daß es heißt, der Schäfer sei mit 
seiner Herde an den Fluß Guadiana gekommen, der in jener Jahreszeit sehr gestiegen 
und beinahe über seine Ufer getreten war, und daß da, wo er nun übersetzen wollte, 
kein Schiff oder Kahn gewesen sei und auch niemand, der ihn oder seine Herde ans 
andere Ufer hätte bringen können, worüber er sehr verdrießlich war, dieweil er die 
Torralva, die ihm mit ihren Bitten und Tränen hart zusetzen würde, schon dicht hinter 
sich her kommen sah. Er suchte aber so lange herum, bis er endlich einen Fischer mit 
seinem Kahn bemerkte, der jedoch so klein war, daß in ihm nicht mehr als ein Mensch 
und eine Ziege Platz hatten. Trotzdem sprach er ihn an und kam mit ihm überein, 
er solle ihn und seine dreihundert Ziegen übersetzen. Der Fischer stieg in seinen Kahn 
und setzte eine Ziege über, er kam zurück und brachte eine andere hinüber, er kam 
nochmals zurück und setzte nochmals eine über. Nun zählen Euer Gnaden ja die Ziegen, 
die der Fischer übersetzt, denn wenn Sie nur eine einzige aus dem Gedächtnis verlieren, 
so ist die Geschichte aus, und es ist nachher nicht möglich, noch ein einziges Wort von 
ihr weiterzuerzählen. Ich fahre also nun fort und sage, daß der Landungsplatz auf dem 
jenseitigen Ufer voller Schlamm und schlüpfrig war, wodurch der Fischer viel Zeit mit 
Anlanden und Abstoßen verlor; aber doch kam er nun zurück nach einer andern Ziege, 
und wieder eine andere, und noch eine andere.» 

«Nimm an, er habe sie jetzt alle übergesetzt», sagte Don Quichote, «und fahre nicht 
immer so hinüber und :herüber, sonst wirst du sie noch in einem Jahre nicht übergesetzt 
haben.» 

«Wie viele sind nun jetzt schon übergesetzt?» fragte Sancho. 

«Wie, zum Teufel, soll ich das wissen?» antwortete Don Quichote. 

«Da haben wir’s ja! Sagte ich nicht, Sie möchten gut nachzählen? Jetzt ist, bei Gott, 
die Geschichte so völlig aus, daß ich nicht weitererzählen kann.» 

«Wie ist das möglich?» antwortete Don Quichote, «ist es denn in dieser eediäte 
so wesentlich, genau zu wissen, wie viele Ziegen übergesetzt sind, daß, wenn nur eine 
fehlt, die Geschichte nicht weitergehen kann?» 

«Nein, gnädiger Herr, auf keine Weise kann sie das«, antwortete Sancho; «denn wie 
ich Euer Gnaden fragte, wie viele Ziegen nun übergesetzt seien, und Sie mir die Antwort 
gaben, Sie wüßten es nicht, so entfiel mir im selben Augenblick alles, was ich noch 
hätte erzählen müssen, und es war doch wahrhaftig eine sehr belehrende und inhalts- 
reiche Geschichte.» 

«Auf diese Weise», sagte Don Quichote, «ist es also mit der Geschichte aus?» 

«Aus wie mit meiner Mutter», sagte Sancho. 

«Dann muß ich dir sagen», antwortete Don Quichote, «du hast mir da eine der neu- 
artigsten Fabeln, Geschichten oder Historien vorgetragen, die einer nur auf der Welt 
erfinden konnte, und daß die Art, sie zu erzählen und fallen zu lassen, nie im Leben 
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wieder gehört oder erlebt werden kann, obgleich ich von deinem Verstande nichts Bes- 
seres erwartet habe. Ich wundere mich aber nicht darüber, denn diese unaufhörlichen 
Schläge haben dir wahrscheinlich den Verstand verwirrt.» 

«Das ist durchaus möglich«, gab Sancho zu, »was aber meine Geschichte betrifft, 
so weiß ich bestimmt, daß sie da zu Ende ist, wo der Fehler beim Zählen der über- 
gesetzten Ziegen anfängt.» 

«Mag sie in Gottes Namen zu Ende sein, wo sie Lust hat», sagte Don Quichote, 
«sehen wir lieber zu, ob sich Rosinante bewegen kann 14.» 


Cervantes, der seine Vorrede an den «müßigen Leser» (desocvpado lector) 
richtete, treibt mit der Geschichte ähnlichen Schabernack wie Mozart. Die ganze 
Einleitung mit ihren Themen Liebe, Haß und Eifersucht führt zu gar nichts. Und 
nicht nur die großen Themen werden vertan: Auch die sorgfältig aufgezählten 
Requisiten, der Reisestab in der Hand der Liebenden, die Spiegelscherbe, das 
Schminktöpfchen sind vertaner Aufwand. Nicht, daß diese Dinge eine Rolle im 
Gefüge der Handlung spielen müßten, sie könnten ihr Recht haben als charakte- 
ristische Elemente der Atmosphäre — aber nur im Zusammenhang einer wirklich 
gewichtigen Geschichte. Von Sancho werden die Requisiten weder atmosphärisch 
noch handlungsmäßig ausgewertet — das paßt aber vorzüglich zum Gesamt- 
charakter seiner Geschichte. Und es paßt auch zum Charakter des ganzen Ro- 
mans. Vertaner Aufwand, das ist eines seiner Grundmotive. Die Erzählungs- 
bemühung Sanchos ist ebenso fruchtlos wie das Herleiern seiner Sprichwortlita- 
neien (in denen das einzelne Sprichwort seine Kraft verliert), ebenso fruchtlos 
wie die vielen unangemessenen Reaktionen Don Quichotes selber, wie sein Kampf 
gegen Windmühlen, gegen imaginäre Gefahren überhaupt, seine Bemühungen, 
einen idealistischen Lebensstil durchzuhalten oder Sanchos Versuche, trotz der 
Entwurzelung seine traditionelle Lebensart zu bewahren. Sanchos ganze Ver- 
anstaltungen dieser Nacht verpuffen ins Leere: Die Gefahr, vor der er sich so 
fürchtet, daß er seinen trotz allem geliebten Herrn täuscht und narrt, besteht in 
Wahrheit nicht, das Getöse rührt von einer harmlosen Walkmühle her - ver- 
taner Aufwand auch hier, wie etwa in den aufgeplusterten, ins Leere verpuffen- 
den Veranstaltungen des Herzogspaares, Sancho Pansa zum Statthalter zu er- 
höhen und als solchen zum Narren zu halten. In unserer Szene wie anderswo 
entfaltet Sancho eine gewisse Überlegenheit über Don Quichote. Er verhindert 
ihn listig am Aufbruch, er verhindert ihn mutwillig am Zuendehören der Ge- 
schichte und schiebt ihm dabei noch, mit absurden Argumenten, die Schuld daran 
zu, so wie er, ein ins Komische gewendeter Richard III., dem Himmel zuschiebt, 
was er selber bewerkstelligt hat's. Aber beide sind Toren: Der, der darauf 
brennt, so viele Gefahren als möglich zu bestehen, und der, der alles tut, jede 
Gefahr zu meiden. Toren besonders noch da, wo diese Gefahren überhaupt nur 
in ihrer Einbildung existieren. Die sinnlose Geschichte und ihr sinnloses Ab- 
brechen — dieses Abbrechen ist weit absurder begründet als in den Volkserzäh- 
lungen und bei Mozart - spiegeln die absurde Daseinsform des Erzählers ebenso 
wie des Hörers. 
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So fügt Cervantes die einfache Erzählung virtuos in das Ganze eines viel- 
schichtigen Werks. Sie dient zugleich der Charakteristik der beiden Figuren, na- 
mentlich Sanchos, dessen Bauernschlauheit, Schlagfertigkeit, Treffsicherheit und 
verblümte Frechheit — all sein Tun aber bleibt vertaner Aufwand, genau wie 
das Zerdehnen, Ausspinnen, Aufblähen der erzählten Geschichte, Cervantes fußt 
auf einer anderen Variante als Mozart (auf einem Subtyp, in dem ein kleines 
Boot an die Stelle der schmalen Brücke tritt) — aber die Ausgestaltung geht bei 
beiden in ähnlicher Richtung, das in der Volkserzählung Angelegte wird konse- 
quent und doch zugleich wild wuchernd weiterentwickelt. Und wenn die Volks- 
erzählung vielfach die Aufgabe einer Schlummergeschichte hat, soll hier umge- 
kehrt einer wach gehalten werden — so wie bei Mozart die Geschichte den Brief 
nicht abkürzen, sondern verlängern hilft. Aus nichts wird etwas gemacht und aus 
etwas wieder nichts, bei Cervantes ebenso wie bei Mozart. Und auf andere Weise 
auch bei dem Lizentiaten Alonso Fernandez de Avellaneda, der 1614, noch bevor 
Cervantes den zweiten Teil seines Romans herausbrachte, auf eigene Faust eine 
Fortsetzung des Don Quichote veröffentlichte!e. Man pflegt wenig Gutes von 
dem Werk dieses immer noch nicht eindeutig identifizierten pseudonymen Usur- 
pators zu sagen. Aber unsere Episode hat er auf recht ergötzliche Weise noch ein- 
mal ins Spiel gebracht. 

Avellaneda geht auf eine dritte Variante der Volkserzählung zurück: Weder 
Schafe noch Ziegen, sondern Gänse sollen übergesetzt werden. Dadurch wird das 
Ganze noch grotesker; Avellaneda hat jedoch diese Abwandlung nicht erfunden, 
sondern aus der Überlieferung aufgegriffen'”. Aber sie paßt ihm in den Kram; 
daß er — ein absurder Einfall — an Stelle des Hirten ein Königspaar setzt, geht in 
der gleichen Richtung. In einem Kreis von Geistlichen und Juristen werden Ge- 
schichten erzählt. Ein Chorherr fordert Sancho auf, auch eine zum besten zu ge- 
ben, und der rühmt sich gleich, er kenne in der Tat die schönsten Geschichten. 
Don Quichote wirft ein, er werde die Herren gewiß mit noch etwas Törichterem 
belästigen als ihn damals bei den Walkmühlen. Sancho erwidert, jene zwar sei 
eine schlechte Geschichte gewesen, aber er sei froh, daß Don Quichote sich ihrer 
erinnere, da könne er den Unterschied erkennen, der von der einen zur anderen 
bestehe. Hier will Avellaneda offenbar nicht nur Sancho, sondern auch Cervantes 
treffen. Sancho hebt nun, wie bei Cervantes, mit den Einleitungsworten der spa- 
nischen Märchen an: Erase que se era, «Es war, wie es war ...» Bei Cervantes 
fährt Sancho mit einer geläufigen Formel weiter, an die er sogleich eine Nutz- 
anwendung für seinen Herrn anzuschließen versucht: El bien que viniere para 
todos sea, y el mal para quien lo fuere a buscar. Avellaneda aber bläht die For- 
mel auf und läßt Sancho die zuhörenden Geistlichen verhöhnen: Erase que sera, 
que en hora buena sea, el bien que viniere para todos sea, y el mal para la man- 
ceba del Abad, frio y calentura para la amiga del cura, dolor de costado para la 
ama del vicario, y gota coral para el rufo sacristan, hambre y pestilencia para 
los contrarios de la iglesia. Den Haushälterinnen und Freundinnen von Abt, 
Pfarrer, Vikar und Sakristan also wünscht Sancho Erkältungen, Fieber, Rippen- 
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weh, Gicht ..., dafür aber zum Schluß den Gegnern der Kirche Hunger und Pesti- 
lenz. Mit allerlei Abschweifungen, und da und dort von Zwischenrufen unter- 
brochen, erzählt nun Sancho von einem König und einer Königin, die darauf 
sinnen, wie sie ihr Geld, das ihre Kammern bis unters Dach füllt, vermehren 
könnten. Nach der Satire auf die Geistlichkeit ist nun Sozialsatire am Zug. Die 
Königin schlägt vor, Schafe zu kaufen, der König aber Ochsen (auch diese Varia- 
tion kommt in Volkserzählungen vor:®), und nun folgt ein Vorschlag dem an- 
dern, die Königin sagt immer nein, wenn der König ja sagt, und umgekehrt. 
Schließlich kommen sie überein, in Altkastilien, wo es viele Gänse gebe, Gänse 
zu kaufen für zwei Realen das Stück und sie dann in Toledo für vier Realen wie- 
der loszuschlagen. So würde man, meint die Königin, in kurzer Zeit das Geld ins 
Unendliche vermehren können. Hier mischt sich Lokalsatire ein. Nun laden die 
beiden «alle ihre Geldstücke auf Karren, Kutschen, Karossen, Sänften, Pferde, 
Stuten, Maulesel, Mauleselinnen, Esel und andere Personen dieser Art». Don 
Quichote unterbricht: « «Es werden solche Personen gewesen sein wie du eine 
bist - Gott möge dich verfluchen und den, der Geduld hat, dir zuzuhören.« »Dies 
ist das zweite Mal, daß Ihr mich stört, antwortete Sancho, «und ich glaube, es 
ist aus Neid vor dem Ernst [gravedad] der Geschichte und vor der Eleganz, mit 
der ich sie vortrage. Und wenn dem so ist, halte ich sie für beendigt.> ». Auf die 
Bitten der Zuhörer erzählt Sancho die Geschichte weiter. Das königliche Paar 
kauft so viele Gänse, daß sie zwanzig Meilen bedecken. «Endlich war Spanien so 
von Gänsen überflutet wie die Erde von Wasser in den Zeiten Noahs.» Die 
Lokalsatire hat sich zur Nationalsatire erweitert. Als König und Königin mit 
ihren Gäsen zu einem Fluß kommen, beschließen sie, eine Pfahlbrücke hinüber- 
schlagen zu lassen, so schmal, daß immer nur eine Gans nach der andern hinüber- 
gehen kann; da könne keine verloren gehen. Gesagt, getan, und die Gänse be- 
ginnen hinüberzuwechseln. «An diesem Punkte angelangt, verstummte Sancho, 
und Don Quichote sagte zu ihm: «Geh du mit ihnen und mit allen Teufeln hin- 
über, und hören wir auf mit diesem Transport und mit dieser Geschichte. Warum 
hältst du an? Hast du den Faden verloren?» ». Sancho verneint. Man bittet ihn 
weiterzufahren mit der wunderschönen Geschichte. Aber Sancho: «Laßt doch zu- 
erst die Gänse hinübergehen, und dann wird die Geschichte weitergehen.» Ein 
Chorherr: «Nehmt an, sie seien hinüber.» Sancho: «Nein, mein Herr, Gänse, die 
zwanzig Meilen Land bedecken, gehen nicht so schnell hinüber. Und so wird es 
sich ergeben, daß ich mit meiner Geschichte nicht fortfahren kann und es mit 
gutem Gewissen nicht werde tun können, bis die Gänse nicht eine nach der an- 
dern von dieser Seite des Flusses hinübergegangen sind, wofür sie nicht mehr 
Zeit brauchen werden als einige Jahre, wenn es hoch kommt. 

Die prägnante Zahl der Tiere, wie sie sich bei Don Quichote und in mittelalter- 
lichen Quellen findet, hat sich ins Diffuse verflüchtigt, zugleich ins Imaginäre 
vermehrt. Statt der Schafe, die doch immerhin vernünftig gehen können, wat- 
scheln Gänse über eine Brücke — die unsinnigerweise erst noch gebaut werden 
muß. Freude des Rokoko am Überflüssigen bei Mozart, barocke Lust am Über- 
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fluß und an der Groteske bei Avellaneda. Das Grundthema des ganzen Erzähl- 
typs, das den Kern auch aller Volkserzählungen bildet, ist hier besonders scharf 
herausgehoben: die mutwillige Verwechslung von Wirklichkeit und Dichtung. 
Wenn - eine bekannte Anekdote — bei einer Aufführung von Shakespeares 
Richard III. ein Bauer im Zuschauerraum dem König nach dessen berühmtem 
Ausruf: A horse, a horse, my kingdom for a horse sofort sein eigenes Pferd 
angeboten haben soll, so handelt es sich um naive Verwechslung der beiden 
Sphären oder doch um den Spott des Anekdotenerzählers über solches Ver- 
wechseln. In den Volkserzählungen von den Schafen, Ochsen oder Gänsen auf 
der schmalen Brücke oder im kleinen Boot aber ist es ein bewußtes Spiel mit dem 
Hinüberwechseln aus der Erzählzeit in die wirkliche Zeit. Schon die einfache 
Volkserzählung kostet den Reiz des Absurden aus. In der Antwort Sancho Pan- 
sas an den Chorherrn ist dieser Zentralpunkt prägnant emporgehoben. 

Weder bei den Erzählern des Volkes noch bei den Dichtern — zu denen wir 
Mozart durchaus zählen dürfen — steht die Erzählung im Leeren. Sie hat eine 
bestimmte Funktion — im täglichen Leben die scherzhafte und ein wenig spöt- 
tische Abfertigung eines geschichtensüchtigen Kindes oder Erwachsenen; mit- 
unter soll sie auch als Schlummergeschichte wirken, ja vielleicht ist sie als solche 
entstanden: In Frankreich und anderswo zählt man, um einschlafen zu können, 
Schafe (moutons), oder man läßt sie über eine Hecke springen. Bei Cervantes soll 
die Geschichte gerade umgekehrt wach halten, und da sie Don Quichote verblüfft 
und seinen Geist beschäftigt, erfüllt sie ihre Aufgabe recht gut. Schwächer aus- 
geprägt ist die Funktion bei Mozart, wo die Geschichte immerhin den Brief in die 
Länge zu ziehen bestimmt ist und daher ausgewalzt wird, während sie im Volks- 
mund kurz abfertigen soll und deshalb von einer gewissen Kürze sein muß. Also 
auch bei Mozart, wie bei Cervantes, nur in anderer Art, eine paradoxe Umkeh- 
rung der ursprünglichen Zweckbestimmung. Am schwächsten ist das funktionale 
Element bei Avellaneda, hier erzählt Sancho Pansa wirklich um der Unterhaltung 
als solcher willen. Deshalb ist die Geschichte bei Avellaneda am verspieltesten 
erzählt. Aber auch er bindet sie durch satirische Anspielungen und durch häufiges 
Dazwischenreden der Zuhörer fest in die Erzählsituation ein. 

In den frühesten uns bekannten Fassungen ist die Situation des Erzählens in 
die Erzählung selber hereingenommen. Im «ältesten Novellenbuch des Mittel- 
alters», der Disciplina Clericalis des Petrus Alfonsi, eines getauften Juden, Leib- 
arzts Alphons I. von Aragon, steht sie als Exemplum XII. 


De rege et fabulatore suo 


Rex quidam suum habuit fabulatorem, qui singulis noctibus quinque sibi narrare 
fabulas consueuerat. Contigit tandem quod rex curis quibusdam sollicitus minime 
posset dormire pluresque quesiuuit audire fabulus. Ille autem tres super hoc enarrauit, 
sed paruas. Quesiuit rex eciam plures. Ille uero nullatenus uoluit; dixerat enim sicut 
iam uisum fuerat sibi multas. Ad hec rex: Plurimas iam narrasti, sed breuissimas. 
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Vellem uero aliquam te narrare que multis producatur uerbis, et sic te dormire per- 
mittam. Concessit fabulator et sic incepit: 

Erat quidam rusticus qui mille solidos habuit. Hic autem in negociacionem pro- 
ficiscens comparauit bis mille oues, singulas senis denariis. Accidit eo redeunte quod 
magna inundacio aquarum succresceret. Qui cum neque per pontem neque per uadum 
transire posset, abiit sollicitus querens quo cum ouibis suis transuehi posset. Inuenit 
tandem exiguam nauiculam que nisi duas oues una cum rustico ferre non ualebat. 
Sed tandem necessitate coactus duas oues imponens aquam transiit. — His dictis fabula- 
tor obdormiuit. Rex siquidem illum excitans ut fabulam quam inceperat finiret commo- 
nuit. Fabulator ad hec: Fluctus ille magnus est, nauicula autem minima et grex ouium 
innumerabilis. Permitte ergo supradictum rusticum suas transferre oues, et quam 
incepi fabulam ad finem perducam. — Fabulator etenim hoc modo regem longas audire 
fabulas gestientem pacificauit. Quodsi amplius me predictis eciam subtexere alia com- 
puleris, iam dicti presidio exempli me deliberare conabor. Discipulus: Dictum est in 
antiquis prouerbiis quod non eadem compunccione dolet qui pro muneribus lacrima- 
tur et qui sui dolore corporis grauatur. Neque regem adeo dilexit fabulator sicut et tu 
me diligis. Voluit enim fabulis sui eum aliquantum seducere, tu uero me discipulum 
minime. Vnde precor ne iam promotam narracionem modo uelis subducere; sed pre- 
libata mulierum ingenia diligenter pande. 


Die Disciplina Clericalis ist um 1110 verfaßt worden. Heinrich Steinhöwel, 
der zwischen 1474 und 1483 einen «Äsop» veröffentlichte, druckt einen auf sie 
zurückgehenden Text ab und gibt die folgende deutsche Übersetzung: ?° 


Von den fabeln und den schauffen 


Ain jünger hett besondern lust, mangerlay fabeln ze hören, und batte synen maister, 
daz er im ain lange sagen wölte. Do sprach der maister zuo im: Wartt, daz zwischen 
uns itt beschehe, als ains mals zwischen ainem künig und synem fabelsager geschahe. 
Der jünger batte den Maister, im das ze sagen; do sprach der maister: Ain künig hett 
ainen maister, der gar vil und mangerlay hystorien sagen kunde, und wann der künig 
ruowen wolt, so waz syn ordnung, daz er im fünff fabeln sagen solte, damit er syn 
müdes gemüt und krefften wider erholet und erkükte. Uff ain zyt, als der künig 
abends in syn bett gienge und den vergangen tag mit mangerlay geschäfftes überladen 
nun müd waz, daz er nit geschlaffen kund, begeret er mer fabeln zuo hören, wann 
syn gewonhait was. Der maister sagt im dry ander, aber gar kurcze. Do sprach der 
künig: Du hast gar kurcze gesagt; ich wolte gern ain lange hören, darnach liesse ich 
dich schlauffen. Des verfolget im der maister und fieng an ze sagen: Ain rycher pawr 
nam zuo im tusent pfund pfenning und zoget uff ain iarmarkt und kouffet darumb 
zwei tusent schauff, ietlichs umb ein halbes pfund pfenning. Do er aber die schauff von 
dem iarmarkt haim trib, was der bach, über den er tryben muoß, so ser gewachsen von 
zuofließendem güswaßer, daz er weder durch den furt, noch über die brucken tryben 
mocht. Do suochet er mangerlai weg, wie er die schauff hinüber brächte. Ze letzt fand 
er ain kleines schifflin, darinne er nit mer dan ains oder zway zemal mocht überfüren. 
Also fänge der paur an, die schauff überzefüren je zwei und zwei. Mit disen worten 
entschlieffe der maister also by dem künige. Der künig weket in bittende, daz er die 
fabel gar uß wolt sagen. Do sprach der sager: Herr das waßer ist groß und ist das 
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schifflin klain und sind die schauff one zal. Laße den pawren die schauff vor alle hin- 
über füren, so will ich darnach sagen, wie es im mit den schauffen ergienge. Mit disen 
schimpffworten stillet er den künig, daz er benügig ward und vergündet dem sager ze 
schlaffen. Darumb, lieber sun (sprach der lerer zuo dem jünges), wilt du mich fürbas 
bekümern ze sagen, so würd ich dir dises byspil für heben. 


Wenig später erscheint unsere Geschichte spanisch im Isopete historiado (Sara- 
gossa 1489 und Burgos 1496). Der Erzähler ist müde und möchte schlafen, 
sein Fürst aber will sich unterhalten lassen; allein der Erzähler findet eben 
im Erzählen das Mittel, zu seinem Schlaf zu kommen. Hier wird von unten 
nach oben erzählt, und der tiefer Stehende erweist sich als überlegen, so wie 
in gewissem Sinn auch Sancho Pansa mit seiner Geschichte den ungeduldigen 
Don Quichote überwindet. In den in die Kinderstube abgesunkenen Volks- 
erzählungen hingegen erzählt der Erwachsene dem Kind, es wird von oben nach 
unten erzählt, und das Kind muß sich abspeisen lassen (obwohl es die Begrün- 
dung als absurd erkennt), weil der Erwachsene die Macht hat, seinen Willen 
durchzusetzen. Heinrich Steinhöwel verbindet, indem er einen doppelten Rahmen 
legt, beides: Im äußeren Rahmen belehrt ein Meister seinen Jünger, im inneren 
der Fabelsager seinen König. So wird beim Novellisten zu freiem Spiel, was in 
der Kinderstube heute noch ein realer Machtkampf ist. 

Mozartforscher waren der Meinung, Mozart habe die Geschichte von den Scha- 
fen auf der Brücke «erfunden» 2:, Erzählforscher ihrerseits wußten nichts vom 
Vorkommen der Erzählung in einem Brief des jungen Mozrt??. Aber, verehr- 
ter Professor Tecchi, nicht die Aufdeckung dieses Zusammenhangs war die 
Hauptabsicht der Plauderei, die ich Ihnen hier gewidmet habe. Ihnen zu Ehren 
wollte ich vielmehr etwas von der Wandlung und Entfaltung einer volkstüm- 
lichen Tiergeschichte, die von Dichtern aufgegriffen worden ist, zur Kenntnis 
und zum Bewußtsein einer weiteren Leserschaft bringen. Sie haben ja selber eine 
Reihe entzückender Tiergeschichten geschrieben*+, und Sie haben in mehr als 
einem Buch Kunstmärchen untersucht, deren Dasein letztlich auf das Dasein von 
Volksmärchen zurückzuführen ist25. Als Dichter und als Wissenschaftler haben 
Sie den Sinn für die Schönheit der einfachen Volksdichtung ebenso wie für das 
Raffinement hoher Kunst. Ich zog es daher vor, Ihnen und den Lesern dieser 
Festschrift einen Teil der Texte wörtlich vorzulegen, statt mich auf trockene In- 
haltsangaben oder Hinweise zu beschränken. Beide, die Volkserzählungen und 
die Werke der Dichter, haben ihre besonderen Eigenheiten und Vorzüge. Die in 
den volkstümlichen Geschichten liegenden Keime entfalten sich in den Gebilden 
der Dichter. Es scheint mir bemerkenswert, daß dabei die Art der Ausgestaltung 
bei Mozart und Cervantes, obwohl sie auf ganz verschiedene Erzählungen zu- 
rückgehen und eine Reminiszenz Mozarts an den Don Quichote unwahrschein- 
lich ist?6, eine unverkennbare Ähnlichkeit hat: Beide orchestrieren die Geschichte 
durch eine Fülle von nicht entwickelten Motiven, während die einfache Melodie 
der Volkserzählung sich mit dem einen Hauptmotiv, das nicht zur Entfaltung ge- 
langt, begnügt. In der hohen Dichtung wird die Erzählung also nicht nur reicher, 
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sondern zugleich einheitlicher. Daß es besonders Dichtern des Barocks gegeben 
war, Motive mannigfaltig zu variieren und doch zur Einheit zusammenklingen 
zu lassen, ist nicht verwunderlich, es entspricht dem Wesen dieses Stils. Als Wie- 
ner war auch Mozart noch ein Erbe des Barocks. Und als Musiker waren ihm 
Entwicklung und Variation selbstverständlich. Keine der vorgeführten volks- 
mäßigen Versionen der Geschichte hat den hohen Reiz, der aus den Fabulier- 
stücken Mozarts, Cervantes’ und, wir dürfen auch ihn hier nennen, Avellane- 
das zu uns spricht. Daß die Volkserzählung auf ihre Weise doch hohe Vollkom- 
menheit erreichen kann, ist an einigen anderen Beispielen gezeigt worden. Die 
kurze Geschichte vom Bauer und der Eule, auch eine Tiergeschichte also und 
ebenfalls eine Abwehr- oder Einschlaferzählung, ist — ich darf, verehrter Herr 
Tecchi, hier einen Ausdruck verwenden, den ich einmal aus Ihrem Munde hörte - 
in ihrer Art un gioiello. Ein kleines Juwel, das in seiner kraftvollen Gedrungen- 
heit neben den Luftgebilden der Dichter durchaus zu bestehen vermag. 


Ironie bei Shakespeare 


«Was soll ich tun?» fragt die Königin, von der heftigen Rede Hamlets im Herzen 
getroffen, ihren Sohn. Er hat ihr die Schmach ihrer Verbindung mit einem er- 
bärmlichen und verbrecherischen Gemahl vorgehalten, und sie, verwirrt, ratlos 
und verängstigt, tut ihre Frage in tiefem Ernst. What shall I do? Er aber wech- 
selt in diesem Augenblick den Ton und antwortet: Not this, by no means, what 
I bid you do. «Durchaus nicht das, was ich heiße Euch tun.» Wenn er ihr soeben, 
leidenschaftlich klagend und anklagend und doch zuletzt auch auf Schonung be- 
dacht, einen Weg der schrittweisen Abwendung vom König empfohlen hat, so 
rät er ihr nun das Gegenteil. Hamlet hat vom Pathos zur Ironie gewechselt. 
Warum? | 

In einer der Verwechslungskomödien, die Shakespeare geschrieben hat, in 
Was ihr wollt, stößt der Spaßmacher Feste auf einen jungen Mann, den er mit 
Selbstverständlichkeit als den Höfling Cesario anspricht. Aber der andere be- 
hauptet, ihn nicht zu kennen, ihn nie gesehen zu haben. Das scheint Feste ein ab- 
geschmacktes Spiel, ironisch geht er darauf ein: «Also nein, ich kenne Euch nicht. 
Das Fräulein hat mich auch nicht nach Euch geschickt ... Euer Name ist auch nicht 
Monsieur Cesario — und dies ist auch nicht meine Nase. Nichts ist so wie es ist.» 
Feste ist seiner Sache so sicher, daß er absurde Vergleiche zieht und zuletzt auf- 
trumpft: Wenn du nicht Cesario bist, dann ist überhaupt nichts das, was es ist: 
Nothing that is so is so. Seine Ironie steigt aus der Selbstgewißheit, er glaubt zu 
wissen, daß die Dinge so sind, wie sie sind. Aber sie sind es nicht. Der vor ihm 
steht, ist nicht Cesario, sondern dessen Bruder Sebastian, der ihm aufs Ei 
gleicht — und Cesario selber ist auch nicht Cesario, sondern Viola, ein als Jüng- 
ling verkleidetes Mädchen. So werden der Ironiker und seine Selbstsicherheit 
ironisiert; was er lustig spielend als offenbaren Unsinn zum besten gibt, erweist 
sich als wahr: Sebastian ist wirklich nicht Cesario, und nicht einmal Cesario ist 
Cesario, nichts ist so, wie es scheint. 

Der überheblichste Ironiker in Shakespeares Spielen ist Richard III. Als man 
ihm vorhält, er achte weder göttliches noch menschliches Gesetz, «das wildste 
Tier kennt doch des Mitleids Regung», da scheut er sich nicht, zu antworten: «Ich 
kenne keins und bin daher kein Tier.» Er, der die Söhne seines Bruders hat um- 
bringen lassen, sagt bedauernd zu deren Mutter, sie seien unter üblen Sternen 
geboren worden, dem Spruch des Schicksals könne man niemals ausweichen. Die 
Königin weiß, daß Richard selber der Urheber dieses Schicksals ist. Richard weiß 
und will, daß sie die freche Ironie seiner Worte spürt — wenn er aber zu seinem 
ahnungslosen zweiten Bruder, dessen Beseitigung er vorbereitet, sagt: «Wir sind 
nicht sicher, Clarence, sind nicht sicher», so genügt es ihm, selber die Ironie die- 
ser Wendung auszukosten und sich an der Arglosigkeit seines Opfers zu weiden. 
Während er dort das unvermeidliche Schicksal, hier die Intrigen anderer für seine 
eigenen Anschläge verantwortlich macht, geht er im Gespräch mit Lady Anne, 
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deren Gemahl und deren Schwiegervater er getötet hat, noch weiter, er schiebt 
die Schuld ihr selber zu: Gezwungen durch den Bann ihrer Schönheit, habe er, 
um sie zu gewinnen, morden müssen. Your beauty was the cause of that effect, 
your beauty, that did haunt me in my sleep ... Er, der sich frei fühlt, seine Ziele 
und Wege rücksichtslos selber zu bestimmen, gibt vor, Sklave fremder Schönheit 
zu sein. Aber dieser unverschämte Ironiker ist selber Opfer einer ihm verborge- 
nen Ironie. Er weiß sehr wohl, daß er nicht der Sklave eines Weibes ist, er wird 
aber nicht gewahr, daß er sich selber zum Sklaven seines Leibes macht. Er hat 
einen mißgeformten Körper, fühlt sich von der Natur um das schöne Ebenmaß 
(fair proportion), das der Shakespeare-Zeit so teuer war, betrogen, glaubt, daß 
niemand ihn lieben könne, und beschließt daher, nur sich selber zu lieben und 
ein Bösewicht zu werden. Das heißt: Er, der sich fähig weiß, sein Schicksal selber 
zu schmieden, läßt sich in Wirklichkeit den Weg, den er geht, von seinem Körper 
vorschreiben. Er, der sich in voller Ironie als Sklaven der Schönheit eines Weibes 
ausgibt, macht sich zum Sklaven der Häßlichkeit seines Leibs. Slave of nature 
nennt ihn die alte Königin Margarete, Witwe eines seiner Opfer, und sie hat in 
einem anderen Sinne recht, als sie meint: Nicht weil die Natur ihn benachteiligt 
hat, ist er ihr Sklave, sondern weil er, der. während des ganzen Spiels dartut, 
daß er jedes Wort und jede Situation zu seinen Gunsten zu wenden die Gabe hat, 
nur eben hier meint, die Folgen seiner Mißgestaltung seien unabwendbar. (Ähn- 
lich weiß Falstaff aus jeder Lage Vorteil für sich zu ziehen und richtet sich doch 
langsam zugrunde. Bei ihm ist die Unform des Körpers nicht Mitgift der Natur, 
sondern Ergebnis seiner Lebensweise.) «Die Hunde bellen mich an», klagt Ri- 
chard; daß aber seine Neffen, deren Mord er plant, ihm anhänglich sind, macht 
ihn nicht stutzig; und .als er das Unglaubliche geleistet, die ihn verfluchende 
Lady Anne für sich zu gewinnen, «in ihres Herzens Abscheu sie zu fangen», da 
hat er wieder nur Hohn und Ironie: «Ich täusche mich in mir die ganze Zeit ... 
ihr schein’ ich ja ein wunderschöner Mann zu sein.» Er prahlt: «Ich ziehe zwei 
Deutungen aus einem Wort», aber er merkt nicht, daß gerade seine körperliche 
Mißgestalt verschiedener Deutung fähig wäre, und auch nicht, daß manches der 
von ihm gesprochenen Worte mehrere Bedeutungen hat. We are not safe, Cla- 
rence, we are not safe — wenn Richard sich hier selber in die Unsicherheit, die er 
heraufführt, mit einbezieht, so ahnt er nicht, daß er wirklich durch all seine Um- 
triebe schließlich sich selber fällen wird. Und wenn er höhnt: I do mistake my 
person all this while, so erfaßt er auch hier den wahren Sinn der eigenen Worte 
nicht. Er täuscht sich zwar nicht über die Häßlichkeit seiner Gestalt, aber er ver- 
kennt, daß die Unform seines Körpers sein Leben nicht zu bestimmen, daß sie 
nicht die Unform seiner Seele nach sich zu ziehen braucht. Richard gibt sich 
gerne ironisch; aber die Geistesfreiheit jenes großen Ironikers der Antike, der 
stolz war, trotz seinem faunischen Gesicht zu geistigen und sittlichen Höhen zu 
gelangen, besitzt er nicht. Er steht selber im Lichte der Ironie. 

Beim Einzug in Macbeths Schloß zeigt Banquo seinem König Duncan, wie da 
die Mauerschwalben nisten, zum Zeichen, «daß Himmelsatem hier lieblich 
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haucht». Unmittelbar darauf — szenische Ironie — erscheint Lady Macbeth, die in 
der vorangehenden Szene die Todesdämonen angerufen hat, ihr Grausamkeit 
und Kraft zum Königsmord einzuflößen; ihre Worte klingen noch nach: «Selbst 
der Rab ist heiser, der Duncans unheilvollen Eingang krächzt unter mein Dach.» 
Der König aber begrüßt sie jetzt als «liebevolle Gastgeberin». Raben, «dicke 
Nacht», Mord und Falschheit erwarten die Ankömmlinge, sie aber sehen nur die 
Schwalben, atmen milde, reine Luft, vertrauen der paradiesisch anmutenden 
Welt, die sie hier zu betreten scheinen und die sich ihnen von selber empfiehlt. 
Dem wissenden Publikum müssen sie als naiv erscheinen; aber die Ironie geht 
tiefer. Sie betrifft nicht Duncan und Banquo allein, sondern zugleich und vor 
allem Macbeth und die Lady. Diese beiden machen aus dem Schloß, das von 
Himmelsatem — heaven’s breath - erfüllt ist, eine Hölle (unmittelbar nach der Er- 
mordung Duncans vergleicht sich der Schloßpförtner, ohne — auch hier wieder 
Ironie — die Wahrheit und die Tragweite seines Worts irgendwie zu erfassen, mit 
dem Höllenpförtner). Sie verkehren ihr eigenes, herrlich angelegtes Dasein ins 
Entsetzliche. Duncan und Banquo täuschen sich nur in den Macbeths, das Schloß 
schätzen sie durchaus richtig ein: als ein Versprechen (The air ... recommends 
itself). Die Macbeths sind es, die dieses Versprechen nicht einlösen: sie zerstören 
dadurch nicht nur ihre Gäste, sondern weit unheilvoller sich selber. Für sie gilt 
das Wort des Troilus: «Mitunter sind wir unsre eigenen Teufel», sometimes 
we are devils to ourselves. Schwalben nisten in ihren Mauern, aber sie lassen 
unheilvolle Raben, Grillen, Eulen, Mordgeister aufkommen, ja sie rufen sie her- 
bei. Was seiner Anlage nach ein Himmelschloß, ein Hort des Friedens ist, machen 
sie zur Mörderhöhle, zur Hölle, für andere ebenso wie für sich. Macbeth, berufen, 
unheilvolle Empörung zu bändigen, wendet sich selber zur Empörung und wird 
so sich und seiner Bestimmung untreu. Daß der Mensch sich selber verrät, sich 
zum Gegenteil dessen macht, was Gott in ihn gelegt hat, darin liegt die Ironie 
dieser Tragödie. | 

Hamlets Worte zu seiner Mutter sind bewußt ironisch, Feste möchte ironisch 
sein, spricht aber ahnungslos die Wahrheit, auch Richard ist nicht nur Ironiker, 
sondern zugleich Objekt der Ironie des Dichters. Duncan und Banquo schließlich 
wissen überhaupt nicht um die Ironie ihrer Reden, und Lady Macbeth ahnt nicht 
die Ironie, die über ihrem Handeln liegt, erkennt nicht, daß es ihr statt Erfüllung 
Verderben bringen muß. Fällt von da aus ein Licht zurück auf Hamlets Worte? 

Wenn Hamlet den pathetischen mit dem ironischen Ton vertauscht, so äußert 
sich darin zunächst die Vorliebe der Shakespeare-Zeit für schlagartigen Wechsel 
an sich. In der plötzlichen Wende des Tons spiegelt sich für das Gefühl der 
Epoche ein Grundphänomen: Alles kann unvermittelt ein anderes Gesicht zeigen, 
jeder Zustand kann in sein Gegenteil umschlagen. So wie Hamlet der Mutter ihr 
Verhalten und ihr ganzes Dasein von einer Seite gezeigt hat, die ihr bisher ver- 
borgen war, so gibt er nun auch seinem Anruf ein neues Gesicht; in scharfem 
Wechsel der Therapie dringt er zuerst beschwörend, dann ironisch auf die schul- 
dige Königin ein. Zur Therapie gehört es auch, daß Hamlet nicht mit einem 
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befehlsartigen Aufruf schließt, sondern der Mutter ironisch zeigt, daß sie auch 
anders könnte, und eben dadurch diese andere Möglichkeit ad absurdum führt. 
Zwingender als Befehl oder Verbot zeigt die Ironie, die scheinbar Freiheit zu- 
billigt, die innere Unmöglichkeit einer anderen Entscheidung. Hamlet macht 
durch seine Worte der Mutter bewußt, daß nicht er, sondern sie die letzte Ent- 
scheidung zu treffen hat, und verpflichtet sie dadurch nur tiefer. «Was soll ich 
tun?» hat sie gefragt - darauf kann zuletzt nicht er, darauf muß sie selber sich die 
Antwort geben. Aber daß Hamlet, sobald er diese Frage hört, unvermittelt iro- 
nisch wird, hat nicht nur Bezug zur Mutter, sondern zugleich zu ihm. «Was soll 
ich tun?», das ist die Grundfrage jeder Ethik, es ist zugleich Hamlets eigenes 
drängendes Anliegen. Der Wortlaut erinnert ihn schlagartig an die eigene 
Situation, und wenn er nun antwortet: «Durchaus nicht das, was ich Euch heiße 
tun», so richtet sich seine Ironie gegen sich selber ebenso wie gegen seine Mutter. 
Auch er hat ja bisher durchaus nicht das getan, was der Geist seines Vaters ihm 
aufgetragen. So wie Hamlet mit den obszönen, die Frau herabwürdigenden 
Reden, die er vor Ophelia führt, nicht nur sie, sondern zugleich sich quält, so 
haben auch hier seine Worte doppelten Bezug, sie treffen die Mutter und sie 
treffen, Ironie der Ironie, ihn selber. | 
Ironie in der Ironie: sie ist in Shakespeares vielschichtigem Drama so selbstver- 
ständlich wie andere Potenzierungen, wie das Schauspiel im Schauspiel, die 
Beobachtung der Beobachtenden, die Maske unter oder über einer anderen 
Maske, wie der verratene Verräter, der betrogene Betrüger, der Wüterich, der 
gegen sich selber wüten muß. Das Barock liebt Staffelung und Perspektive in 
jeder Form. So wie das Theater in einer Art Selbstverliebtheit zum Theater im 
Theater drängt, so strebt auch die Ironie wie von selber zur Fortführung ihres 
Spiels in einer nochmaligen Spiegelung. «Und alles wandelt sich ins Gegenteil», 
klagt Julias Vater, als er, der seiner Tochter die Hochzeit rüstete, die Kunde von 
ihrem Tod empfängt. And all things change them to the contrary. Er empfindet 
es als bittere Ironie, daß die Dinge sich verkehren, daß alles, was für die Hochzeit 
bereitzustehen schien, nun für die Leichenfeier zur Hand ist: der Brautkranz wird 
zum Totenschmuck, das Hochzeitsmahl zum Leichenmahl, das Hochzeitsfest zur 
Totenfeier ... Der Zuschauer oder Leser aber weiß um eine andere Ironie: der 
Tod Julias ist Schein. Die vom Vater erzwungene Hochzeit müßte Julia zerstören, 
der scheinbare Tod soll sie zur wahren Ehe führen. Aber noch einmal verkehren 
sich die Dinge, des Mönchs Spiel mit dem Scheintod, das Julia und Romeo retten 
sollte, führt zu ihrer Vernichtung, die Ironie des Geschehens wendet wirklich, in 
anderem Sinn, als Julias Vater es meinte, alles in sein Gegenteil. Zuletzt noch 
läßt sie aus dem Untergang der Liebenden die Versöhnung ihrer Geschlechter 
erwachsen, das Unheil vermag schließlich Heil zu spenden, der Tod dem Leben 
zu dienen. 

So wie die mehrfache Staffelung der Ironie ist auch ihre vielfältige Nuancie- 
rung in der differenzierten, individualisierenden Dichtung Shakespeares selbst- 
verständlich. Neben der frechen und überheblichen Ironie steht die milde und 
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weise, neben der heiter spielenden die sarkastisch scharfe oder zynisch verach- 
tende, neben der Ironisierung anderer die Selbstironie. Es kann Ironie des Worts 
sein oder des szenischen Bilds oder des Geschehens, Ironie der Figur oder des 
Dichters. Sie kann dem Sprecher bewußt sein, vielleicht nur ihm (und dem 
Publikum), vielleicht auch anderen Figuren auf der Bühne; aber auch dem 
Sprecher ist die Ironie seiner Worte nicht immer sichtbar, oder er erfaßt nicht 
ihre ganze Tragweite, nicht den wahren Sinn dieser Worte, nicht die Ironie, die 
sich hinter der seinigen auftut. Und auch der Hörer, Leser, Interpret kann 
manches überhören; die Gefahr der Überinterpretation ist bei dem perspektiven- 
reichen Werk dieses Dichters kleiner als die andere, taub zu sein für manche 
Unter- und Obertöne. In unseren Beispielen sind einige der Möglichkeiten 
Shakespearescher Ironie demonstriert worden. Sie in all ihren Erscheinungsfor- 
men vorzuführen ist nicht der Sinn dieses Aufsatzes. Wohl aber soll noch nach 
der menschlichen und künstlerischen Bedeutung und Wirkung der Ironie in 
Shakespeares Spielen gefragt werden. 

Einem Dichter, der in der Zeit des Manierismus und des Barocks lebte, mußte 
Ironie vertraut sein. Schon die Idee des Welttheaters, die in dieser theaterbe- 
sessenen Epoche die Geister faszinierte, enthält sie in sich: Der Mensch ist nur 
ein kleiner Schauspieler, der die von Gott ihm zugeteilte Rolle zu spielen hat. 
Was dem Menschen groß und wichtig scheint, wird in den Augen Gottes und 
auch in den Augen dessen, der sich der Vorstellung des Welttheaters öffnet und 
der so der Sichtweise Gottes sich nähert, klein und unwichtig; und doch ist diese 
kleine Rolle — darin liegt eine weitere Ironie — zugleich von höchster Wichtigkeit, 
denn Gott ist es ja, der sie uns zugewiesen hat. Die Shakespeare-Zeit, in der 
ausgehendes Mittelalter, Renaissance, Manierismus und Barock sich verschrän- 
ken, hatte einen wachen Sinn für das Paradox. Alles hat ein doppeltes Gesicht, 
kann sich in sein Gegenteil wandeln, Januskopf und Proteus sind Lieblingsbilder 
der Zeit. Nichts ist so, wie es scheint — und doch ist handkehrum der Schein 
wahrer, geistiger, gottnäher als die Wirklichkeit. Die Maske, die Verkleidung, 
die wir anlegen, die Form, die wir uns geben, kann wesentlicher, richtiger, 
persönlicher sein, als wir von Natur aus sind. Im Wintermärchen preist König 
Polyxenes die durch Kunst veredelte Nelke. Richards III. Mißverständnis ist es, 
daß er die von der Natur ihm verliehene Mißform so ernst nimmt, sie als 
zwingend ansieht; der geniale Ironiker kann sich selber gegenüber nicht ironisch 
sein, so wie Prinz Heinz (Hal) sich selber schlechter spielt als seinen Vater, den 
König. Das Bewußtsein, daß alles zwei Gesichter hat, daß aus allem zwei Deu- 
tungen zu ziehen sind, daß Sein und Schein auseinandergehen, daß alles sich ins 
Gegenteil verkehren kann, läßt die Shakespeare-Zeit die Ironie, die das mensch- 
liche Dasein durchdringt, erkennen und erfahren. 

«Wir sind nicht sicher.» «Nichts ist so, wie es ist.» Es kommt nicht von unge- 
fähr, daß in den von uns vorgelegten Beispielen solche Formulierungen auf- 
tauchten. «Nichts ist als was nicht ist», hören wir Macbeth sagen, Macbeth, der 
selber so gar nicht Ironiker ist, aber im vollen Licht der Ironie vor uns steht. 
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Wenn der Clown Feste in naivem Sicherheitsgefühl meint, die Dinge seien so, 
wie er sie einschätzt, so preßt Macbeth, von Natur zögernd, zweifelnd, schwan- 
kend, sich einen trügerischen Panzer der Sicherheit krampfhaft auf, im Wahne, 
«doppelt sicher Sicherheit zu machen» — während die Weissagungen der Hexen, 
auf die er sich stützt, ebenso trügerisch und zweideutig sind wie die antiken 
Orakel. Noch am Ende, als es ihm vorkommt, sein Leben sei eine sinnlose 
Geschichte, von einem Idioten erzählt, a tale told by an idiot, merkt er nicht, daß 
er selber dieses Leben gedichtet hat. Dies ist die zentrale Ironie, die Shakespeares 
Dramen prägt: Der Mensch ist sein eigener Teufel, er zerstört sich selber. Beru- 
fungen auf die Macht der Sterne, wie Gloster im König Lear sie äußert, werden 
durch die Aussagen seines guten wie seines üblen Sohnes ebenso ironisiert wie 
Klagen über die Schlechtigkeit der Welt — schon dadurch, daß wir sie aus dem 
Munde Falstaffs vernehmen: A bad world, I say — oder gelegentliche nihilistische 
Äußerungen. Die Bösewichter fangen sich im eigenen Netz, verlieren sich im 
selbstgeschaffenen Labyrinth - Bilder, die bei Shakespeare und seinen Zeitgenos- 
sen immer wieder auftauchen —, aber auch der edel Angelegte ist ständig in 
Gefahr, in die Irre zu gehen, sich selber zu verderben, sein Kostbarstes selber zu 
vernichten, wie es am eindringlichsten an Othello dargetan wird. Selbst in der 
Komödie wird das böse Käthchen «in ihrer eigenen Manier», also indirekt durch 
sich selbst überwunden: He Kills her in her own humour. In der gleichen 
Komödie fällt das Wort: «O daß Ihr endlich einsäht, wer Ihr seid.» Das ist die 
ironische Tragik und Komik des Menschen, daß er, der am besten wissen müßte, 
wer er ist und was er tun soll, eben dieses nicht weiß. Daneben aber entfaltet 
sich in den Lustspielen eine freie, weitausgreifende Ironie der lustigen Verklei- 
dung und Verwandlung — das, was der Mensch, oft ohne es zu wissen und zu 
wollen, an sich geschehen lassen muß, kann die Komödie als heiteres Spiel in 
Szene setzen. Wenn noch im Sommernachtstraum die Liebenden gegen ihre 
eigene Absicht sich selber entfremdet werden (Spiegelironie: die Handwerker als 
Laienspieler versuchen umsonst, aus ihrer Haut herauszukommen), so verkleiden 
und verwandeln sich in anderen Spielen viele Figuren freiwillig und mit Erfolg. 
Rosalind, die mit Lust das Kleid des Jünglings anlegt und in ihm nachher doch 
wieder das Mädchen spielt, steht sich selber mit freier Ironie gegenüber: «Ich 
zeige mehr Fröhlichkeit als ich eigentlich besitze.» Im selben Stück rät ihr Gelieb- 
ter Orlando seinem müden alten Begleiter, er solle seine Müdigkeit nicht zu 
ernst nehmen: «Deine Einbildung ist dem Tode näher als deine Kräfte.» Und 
wirklich bringt er den erschöpften alten Mann zum Lächeln'. Das ist die be- 
glückende Ironie der Komödie, die bei Shakespeare nicht in erster Linie Satire, 
sondern Feier des Lebens ist, daß ihre schönsten Gestalten sich in freier Selbst- 
ironie über die Gebundenheit an die leibliche Verfassung, an das äußere Schicksal, 
ja an die eigene Stimmung zu erheben vermögen. «Ich zeige mehr Fröhlichkeit 
als ich eigentlich besitze.» «Ich mag mich lieber an einen Narren halten, der mich 
lustig macht, als an die Erfahrung, die mich traurig macht.» Rosalinds Vater, der 
verbannte Herzog, kommt, wie auch manche tragische Gestalten, gerade durch 
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die Unbill des Schicksals zur Selbsterkenntnis und Selbstbescheidung. Neben der 
bekannten tragischen Ironie, die auf Selbstübersteigerung und Verblendung 
beruht und die Selbstzerstörung dartut, gibt es bei Shakespeare, und darin liegt 
tröstliche und heilende Ironie, das Unglück, das den Menschen zu sich selber 
führt. «Jetzt kenn ich selber mich, jetzt fühl ich Frieden», darf der gestürzte 
Kardinal in Heinrich VIII. sagen, und der gebannte Herzog in Wie es euch gefällt 
preist die Härten der Verbannung lächelnd als «Ratgeber», die ihn fühlen lassen, 
was er ist (what I am). «Süß ist die Frucht der Widerwärtigkeit» — das weist 
zurück auf die tröstliche Wendung am Schluß der tragischen Geschichte von 
Romeo und Julia und bestätigt ihr Gewicht. Sweet are the uses of adversity?. 
Shakespeares Komödien sind nicht ohne Trauer, seine Tragödien sind nicht ohne 
Hoffnung. Er, der wie seine Zeitgenossen seine Gestalten so oft ins Extreme, 
Exzentrische, Unbedingte hinauftreibt, zeigt im Gesamtgefüge jedes seiner Werke 
immer wieder das Bedingte aller Seinsweisen. Selbst in der Ironie der Selbstzer- 
störung liegt nicht nur Bitterkeit, sondern auch Verheißung: nicht die Götter, 
nicht die Sterne, nicht Natur und Schicksal schicken uns Übles, wir sind frei, uns 
zum Guten oder zum Üblen zu wenden, uns zu verwirklichen oder zu verlieren. 

Die Ironie in Shakespeares Spielen hängt mit dem Wissen um die fundamen- 
tale Unsicherheit des Menschen und um seine fundamentale Freiheit zusammen. 
Die häufige Ironisierung des Eids und des Syllogismus ist nicht zufällig, sie sind 
in ihrer Starrheit besonders ausdrucksvolle, anstößige Zeichen der trügerischen 
Sicherheit, die der Mensch sich vorzutäuschen, und zugleich der Unfreiheit, in die 
er zu flüchten liebt. «Sicherheit war stets des Menschen gefährlichster Feind» 
(Hekate in Macbeth). «Nichts ist so, wie es ist» — das ist eine Art Glaubensbe- 
kenntnis des Ironikers. 

Shakespeares Ironie wirkt sich auch künstlerisch als ein Element der Freiheit 
und des Offenseins aus. Sie trägt bei zu der Schwebe, dem labilen Gleichgewicht 
der Shakespeareschen Figuren und Spiele, sie durchlichtet und vergeistigt sie. 
Shakespeare, dem von den verschiedensten Interpreten aller Zeiten bezeugt wor- 
den ist, daß er in besonders hohem Grad um die Vielfalt der Lebenszustände und 
-stimmungen wisse, muß eben deshalb alles Einzelne, Einseitige relativieren, iro- 
nisieren. Die vergleichsweise unmerkliche Ironie des Dichters ist überall gegen- 
wärtig, sie ist weit häufiger am Werk als die direkte Ironie der Akteure. Die 
Ironie des Geschehens steht über der Ironie des gesprochenen Worts. Brutus, der 
nur den Geist Cäsars überwinden will, den Menschen Cäsar aber hätte leben las- 
sen wollen, muß erfahren, daß er gerade nur den Menschen getötet hat, während 
der Geist weiter lebt. Er will die Römer vom Tyrannen befreien und zur Autono- 
mie führen, sie aber rufen ihm zu: «Brutus soll unser Cäsar sein!» Anstelle des 
Verschwörers Cinna zerreißt die rasende Menge den Poeten Cinna. Solche Ironie 
des Geschehens fügt sich wie von selber in den Stil einer Dichtung, die in immer 
neuen Variationen Verkehrungen, Umkehrungen, plötzliche Wendungen eintre- 
ten und — dem Barock ebenso verpflichtet wie dem Manierismus — viele Räume 
hintereinander sich auftun läßt. In den Tragödien der mittleren Zeit, die schwer 
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behangen sind mit Leid und Wirklichkeit, ist die sie durchspielende Ironie ein 
Gegengewicht gegen die Schwere des Geschehens. Die Romanzen der Spätzeit 
sublimieren die Realität, sie wirken flacher, aber auch freier und gelöster als die 
großen Tragödien. Wenn Ironie nicht nur Verstellung, sondern auch Verfrem- 
dung bedeutet, wenn in ihr die Fähigkeit lebt, das Schwere leicht zu nehmen und 
das Ernste heiter zu tragen, so verdient die luftige Romanze in besonderem 
Grad das Prädikat ironisch. In ihr folgt der bedrückenden Nahsicht der Tragö- 
dien der freie und befreiende Fernblick. Beglückt atmen wir ihre leichte Luft wie 
jene der Komödien. Daß aber auch die Tragödie Shakespeares von Ironie erfüllt 
ist, nicht von der kleinlichen und hämischen des Besserwissens, sondern von der 
zugleich ernsten und heiteren des Weisen und des Künstlers, macht sie erst voll 
zu dem Wunderwerk, als das wir sie erleben. 


Freiheit und Bindung im Volksmärchen 


I 


Alles Leben und alle Kunst besteht durch das Zusammen von Freiheit und Bin- 
dung. Pflanze, Tier und Mensch, Individuum und Gemeinwesen, im Bereiche der 
Kunst die verschiedenen Gattungen und die einzelnen Werke, weisen uns ein je 
verschiedenes Verhältnis von Elementen der Bindung und Elementen der Freiheit. 
Am Volksmärchen ist auffallend oft das freie Spiel der Phantasie, das freie 
Schweifen der Handlung hervorgehoben und gepriesen worden. Anderseits kann 
die Macht der Formel im Aufbau und im Wortlaut der Märchen niemandem ent- 
gehen. Es lohnt sich zu fragen, worin jener Anschein von Freiheit gründet und 
welche Gegengewichte im Gefüge des Märchens den Elementen der Freiheit die 
Waage halten. 

Wenn man Freiheit als Ungebundenheit, als Chaos verstünde, dann wäre das 
Volksmärchen, so wie wir es in Europa kennen, der Freiheit sehr fern. Von einem 
«kaleidoskopischen Wechsel der Motive», wie man ihn dem orientalischen Mär- 
chen nachsagt, kann beim europäischen Volksmärchen nicht die Rede sein. Es 
neigt zu einem klaren Bau: die Handlung schreitet gerne im Dreierrhythmus 
voran, unterwirft sich willig den Gesetzen der Steigerung (die dritte Aufgabe ist 
die schwerste, der dritte Drache hat die meisten Köpfe) und des Kontrastes (zwei 
Brüder versagen, der dritte löst die gestellte Aufgabe; oder der Held selber miß- 
achtet zweimal den Rat des helfenden Tiers und gelangt erst im dritten Ansatz 
zum Ziel). Oft ist die Gesamtkomposition zweiteilig: Held oder Heldin haben ihr 
Ziel erreicht, verlieren aber den Preis wieder und müssen ihn nun in einem zwei- 
ten Handlungszyklus, der in sich wieder zur Dreiteiligkeit neigt, neu erringen. 
C. W. von Sydow spricht von «einer gleichmäßigen Komposition», «logisch und 
symmetrisch angeordneten Episoden», so daß man den Fortgang ahne, während 
das semitische Novellenmärchen, unregelmäßig, unberechenbar, gerne bei Einzel- 
heiten verweile, die für die Handlung belanglos sind'. In diesem Sinn darf man 
den europäischen Volksmärchen Strenge und Ebenmaß zuschreiben. Es fabuliert 
nicht willkürlich, sondern baut sich nach stetigen Gesetzen, die in den verschiede- 
nen Typen und in den ungezählten Varianten immer wieder sichtbar werden, be- 
hutsam auf. Und Zwei- und Dreizahl, Steigerung, Kontrast, die die Komposition 
bestimmen, halten auch das Personal, die Requisiten zusammen: Zwei Schwe- 
stern, die eine gut und schön, die andere häßlich und böse, drei Brüder, von 
denen der jüngste der beste, drei Prinzessinnen, von denen die dritte die schönste 
ist; das räudige Pferdchen, der schäbige Sattel, die schmutzige Quelle sind die 
wertvollsten; Gold steht neben Pech, Aschenputtel wird zur strahlenden Tänze- 
rin. Schon diese einfache Feststellung, daß die Komposition, die Handlung unter 
gleichen Gesetzen steht wie das Arsenal der Figuren und Dinge, deutet darauf, 
daß ein einheitlicher Stil das Märchen durchdringt. Davon später. 
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Wiederholung, Dreizahl, Steigerung, Kontrast stellen sich bei den meisten 
Märchenerzählungen zwangsläufig ein. In manchen Märchen gleicht die zweite 
und zum Teil auch die dritte Episode genau der ersten und wird oft mit densel- 
ben oder fast denselben Worten wiedergegeben. Und in der Vielzahl der Erzäh- 
lungen treten immer wieder die gleichen Formeln auf, besonders am Anfang (Es 
war einmal) und am Schluß (Und wenn sie nicht gestorben sind ...), aber auch im 
Innern. Die stereotype Wiederkehr gleicher oder ähnlicher Handlungsabläufe (in 
voneinander verschiedenen Erzählungen ebenso wie innerhalb ein- und dersel- 
ben Erzählung), verbunden mit der Wiederkehr gleichlautender Satzformeln und 
Wortgruppen, erweckt bei einem Überblick über den großen Schatz der Märchen 
den Eindruck der Unfreiheit. Aber zugleich liegt in all diesem auch ein Moment 
der Freiheit, in mehr als einer Hinsicht. | 

Die Aufteilung der Handlung in verschiedene Züge, in parallele Episoden ver- 
mittelt ein Gefühl der Gelöstheit, der Entspannung innerhalb eines festen Rah- 
mens. Nicht Ballung herrscht im Märchen, sondern Entfaltung, Ausfaltung. 
Wenn in realistischer Dichtung Bosheit und Güte, Fähigkeit und Unfähigkeit in 
ein und denselben Menschen gelegt werden, das Märchen löst den Komplex, es 
verteilt Licht und Schatten, Erfolg und Mißerfolg auf verschiedene Personen und 
verschiedene Episoden. Keine unübersichtlichen Charaktere und Vorgänge, son- 
dern klare, reine Figuren und Handlungen. Klarheit, Reinheit aber erweckt eben- 
so wie Entfaltung und Gelöstheit den Eindruck der Freiheit. Der Wiederholungs- 
zwang, der im Märchen waltet, wird vom Erzähler wie auch vom Hörer weithin 
als Wiederholungsfreiheit empfunden. Nicht nur weil die wörtliche ebenso wie 
die variierende Wiederholung innerhalb einer Erzählung und im Zusammenhang 
vieler Erzählungen dem Erzähler sein Geschäft erleichtert und den Hörer als Wie- 
derkehr eines Vertrauten erfreut, sondern namentlich weil beide die Wohltat 
einer sich wie von selber ergebenden Gliederung empfinden. Freiheit ist weder 
Willkür noch Chaos. Nicht der Trunkene, der der Schwerkraft der Glieder folgen 
muß, ist frei, sondern der Tänzer, dessen Wille über seine Glieder verfügt und 
der sich nun freiwillig einer Ordnung unterwirft oder eine Ordnung setzt. Jedes 
gut erzählte Märchen hat die Freiheit des Tanzes. Erzähler und Hörer folgen 
gerne dem Zug zum Dreischritt und zur Zweiteiligkeit, sie ordnen sich freudig 
und gelöst den Gesetzen des Märchenerzählens unter. 

Freiheit und Bindung sind nicht absolute Gegensätze. Wie die Wiederkehr be- 
stimmter Erzählgewohnheiten Bindung und Freiheit zugleich bedeutet, so tragen 
auch andere Elemente des Märchens dazu bei, ihm Gestalt, Festigkeit, Form zu 
geben und zugleich Licht, Luft, Helligkeit, Freiheit. Da ist die Vorliebe des Mär- 
chens für das Metallische, Mineralische, für glänzende Kleider, für Kleider über- 
haupt. Gold, Silber, Eisen, Glas, Holz — von goldenen und gläsernen Pantoffeln: 
oder Schlössern bis zu kupfernen Wäldern, silbernen Rüstungen, hölzernen Rök- 
ken, goldenen Fingern — geben dem Märchen zugleich ein starres und ein helles 
Gesicht. Im Zusammenwirken mit vielen anderen Zügen verleihen sie ihm feste 
Form und Sicherheit. Aber der Festigkeit von Gold, Eisen, Kupfer, Silber und 
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Glas steht ihr Licht, ihre Durchsichtigkeit gegenüber, und dieser Aspekt der 
Mineralien und Metalle des Märchens erhöht das Gefühl des Leichten, Hellen, 
Freien, das wir beim Zuhören oder Lesen empfinden. Ähnlich steht es mit dem 
Hang des Märchens zur Linie und zur Fläche. Die Vorliebe für Stäbe, Schwerter, 
Messer, Haare, für Kästen, Nüsse, Eier, für Kammern, Häuser, Häuschen, Schlös- 
ser, für Linienhaftes also und Umrißscharfes gibt dem Märchen Härte, es trägt 
zu seiner Starrheit bei — zugleich aber wiederum zur Klarheit, Eindeutigkeit, 
Geistnähe; auch hier werden Festigkeit und Freiheit zugleich bewirkt. Ähnliches 
läßt sich von der einfachen und scharfen Linie der Handlung sagen und von der 
Entwirklichung der Figuren und Sachen, die beiden die Unfreiheit, die Unselb- 
ständigkeit der Marionette verleiht — aber auch die Freiheit, die Grazie, die 
Leichtigkeit der Marionette. Die Übertreibung, das Vortreiben der Dinge in ihr 
Äußerstes (König, Prinzessin, Schweinehüter, Aschenputtel, Jüngster, Stiefkind, 
Reichtum, Armut, Schmutz und Pracht, Kinderlosigkeit, höchster Lohn, Todes- 
strafe u. a.), die scharfen Verbote und Bedingungen geben dem Märchen eine von 
anderen Dichtungsgattungen in solcher Reinheit kaum je erreichte Präzision — und 
eben dadurch wiederum beides zugleich, die Strenge des Gesetzlichen und das 
Leichte, Tänzerische, der Erdenschwere Enthobene, das uns das Gefühl der Frei- 
heit gibt. Übertreibung ist, Huizinga hat darauf verwiesen, ein Urelement aller 
Kunst und Dichtung. Ihre charakteristischste Form innerhalb des Märchens ist das 
Wunder. Eine Person verwandelt sich spielend in ein beliebiges Ding oder Tier 
und wieder zurück in ihre eigentliche Gestalt. Oft wird gesagt, das Märchen spiele 
in der Zeit, da das Wünschen noch half; aber keine Anspannung der Seele ist in 
diesem Wünschen zu spüren, kein mühsames Ringen um die Verwirklichung 
des Traums. Der Zauberer der Naturvölker, der Schamane, der Magier unterwirft 
in gewaltsamer Anstrengung die eigene Seele und fremde Dinge seinem Willen. 
Der Faulpelz des Märchens aber braucht nur zu denken, er wolle ein Schloß, 
oder die Prinzessin solle ein Kind haben, und schon ist beides Wirklichkeit. Das 
bloße Wunschdenken genügt; die Leichtigkeit, mit der der Gedanke sich ver- 
wirklicht, gehört zu den Elementen der Freiheit im Märchen. Aber zugleich ist 
die Mechanistik, die Plötzlichkeit, das Unorganische der Verwandlung ein Ele- 
ment der Märchenstarrheit, die wie die Freiheit zu den Grundzügen des Märchens 
gehört und mit ihr zusammen eine höhere Einheit bildet, so daß jedes im andern 
aufgehoben ist. 


II 


Wenn so in einzelnen Komponenten des Märchens beides nachweisbar ist, Frei- 
heit und Leichtigkeit ebenso wie Bindung und Starre, so wirken doch die meisten 
Züge des Märchens stärker in der einen oder in der anderen Richtung. Die ein- 
zelne Komponente schon steht zwischen Freiheit und Gesetz — was nicht ganz 
selbstverständlich ist bei einem Gebilde, das so klar zu sondern liebt wie das 
Märchen. Darüber hinaus aber stehen sich im Gefüge des Märchens die Elemente, 
die vorwiegend zum Anschein der Freiheit beitragen, und jene, in denen man 
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stärker Bindung oder Gebundenheit spürt, polar gegenüber; sie bilden miteinan- 
der wiederum ein komplexes Ganzes. 

Mehr im Sinne der Freiheit wirken namentlich das rasche und weite Ausgrei- 
fen der Handlung, die Sublimation der Motive, der isolierende Stil. Bindung, 
zum Teil sogar Starre werden bewirkt durch die Verwandlung des Inneren in 
Äußeres (Eigenschaften, Seelisches überhaupt erscheint als Handlung, Beziehung 
als Gabe), durch Metallisierung, Mineralisierung, Gerinnung des Organischen zu 
unveränderlich Festem (das Kleid spielt die größere Rolle als der Leib; ausgeris- 
sene Augen verwesen nicht, sie können nach Jahren anstandslos wieder einge- 
setzt werden; im Zauberschlaf Dornröschens steht die Zeit still), ferner durch 
Formeln aller Art, besonders durch die Herrschaft der Dreizahl und Zweizahl, 
die die Wiederholungen und Variationen, welche an sich schon den Charakter 
des Gesetzmäßigen, Notwendigen haben, zu festen Konfigurationen bündeln. 
Festigkeit und Gewichtlosigkeit, Starre und Bewegung vermählen sich im Mär- 
chen. Der figurenhaft gezeichnete Held, von dessen Innenleben, von dessen Be- 
ziehung zu seinem Milieu und zur Vergangenheit wenig die Rede ist und der 
durch Kleid oder Rüstung oder stereotypes Goldhaar gekennzeichnet wird, er- 
scheint doch nicht als starr: weil er sich mit Leichtigkeit, in scheinbarer Freiheit, 
über weite Flächen hin bewegt, unterirdische, überirdische oder jenseits des Hori- 
zontes liegende ferne Reiche erwandert oder erfliegt oder in einem einzigen 
Augenblick dahin getragen wird. Die Isolation des Helden wie der übrigen Mär- 
chenfiguren und auch der Handlungselemente wirkt in einem sehr bestimmten 
Sinne befreiend: Das Märchen überlastet seine Elemente nicht, ja es belastet sie 
kaum. Seine Figuren und Dinge schleppen die Rückstände vergangenen Gesche- 
hens nicht mit sich, sie sind in kein Milieu-Gehäuse eingespannt; der Held eben- 
so wie die Handlung schreiten frisch und unbeschwert vorwärts. Zauberdinge 
spielen an gewissen Punkten der Handlung ihre Rolle, dann werden sie nicht 
mehr erwähnt. Das Märchen ist insofern nicht auf künstlerische Ökonomie be- 
dacht. Es trachtet nicht danach, ein einmal eingeführtes Motiv möglichst vielseitig 
auszunützen — ganz im Gegenteil, es teilt jedem Element seine genau bestimmte 
Rolle zu, und verzichtet auf ein weiteres Ausmalen. Besonders schön läßt sich sol- 
cher Verzicht des Märchens da beobachten, wo ein Volksmärchen von Literaten 
bearbeitet wird: In der Volkserzählung dient das Goldhaar Persinettes (Rapun- 
zels, ATh 310) der Zauberin und dem Prinzen als Strickleiter, eine weitere Ver- 
wertung des Motivs findet nicht statt; Mlle de la Force aber, die am Ende des 
17. Jahrhunderts die Volkserzählung aufgegriffen und umgestaltet hat, holt mehr 
aus dem Motiv heraus; die Fee bestraft und schändet die arme Persinette, indem 
sie ihr die goldenen Zöpfe abschneidet - und verwendet diese Zöpfe ferner, um 
den Prinzen noch einmal in den Turm zu locken. Auch der Turm also wird bei 
der kunstmäßig arbeitenden Schriftstellerin stärker belastet: Seine ganze Ein- 
richtung wird genau geschildert, und er spielt, nachdem Persinette aus ihm ent- 
fernt ist, noch eine weitere Rolle: der Prinz stürzt sich zum Fenster hinaus und 
verliert beide Augen. Das eigentliche Volksmärchen verzichtet gerne auf solche 
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ökonomische Ausnützung der Motive. Das rasche und unbekümmerte Weiter- 
schreiten schenkt ihm Luft und Unbeschwertheit, während bei der kunstmäßig 
umsichtigen Ausnützung der einzelnen Elemente die Erzählung kompakt und 
konsistent wird. Das leichte Loslassen der einmal berührten Motive trägt we- 
sentlich dazu bei, dem Märchen das Gepräge der Freiheit zu geben, das zu ihm zu 
gehören scheint und das manche seiner Liebhaber so sehr entzückt. Die Grimm- 
sche Fassung des «Dornröschens», wo das Mädchen durch einen Spindelstich ver- 
zaubert und durch einen Kuß erlöst wird, ist in diesem Sinne nicht «schlechter» 
als die Versionen bei Basile und im Perceforest, wo beide Vorgänge sorgfältig 
und logisch verknüpft werden: die Heldin fällt in Schlaf, weil sie sich eine Flachs- 
faser unter den Fingernagel stößt, und erwacht erst wieder, als das Kindchen, das 
sie im Zauberschlaf geboren hat, ihre Brust sucht und statt dessen an den Finger 
gerät und nun die Flachsfaser heraussaugt. Mag das eine kunstmäßige Weiter- 
entwicklung oder, wie man meist annimmt, die in sich logische ursprüngliche 
Version sein — die einfache Volkserzählung, die sorglos auf die organische Ver- 
bindung von Verzauberung und Entzauberung verzichtet, die es wagt, beide Vor- 
gänge isoliert zu entwickeln, hat nicht nur die Nachteile einer primitiven Vor- 
form oder einer späten Zerfallsform: Der Verzicht auf konsequente Durchkom- 
ponierung, die Fähigkeit, überall neu einzusetzen, die Freiheit, Vergangenes ver- 
gangen sein, in einer späteren Episode die frühere unberücksichtigt zu lassen, 
wird von Erzählern und Hörern nicht als bloße Bequemlichkeit, sondern als wirk- 
liche Freiheit, als befreiend empfunden. Sie gibt, ähnlich wie die Auseinanderfal- 
tung eines Vorgangs in mehrere Handlungszüge (Wiederholung und Variation 
statt Ballung) dem Märchen Heiterkeit, Unbeschwertheit, Luftähnlichkeit?. 

Starre Figuren und leichte Beweglichkeit — fester Aufbau, aber weitgehende 
Unabhängigkeit jeder Episode — Neigung zur Formel in Wortlaut und Hand- 
lungsführung, aber Ausfaltung des Geschehens — Vorliebe für metallische und 
gläserne Härte, aber auch für das Leuchten und die Durchsichtigkeit des Metalls 
und des Glases — Auflockerung starrer Wiederholung durch Variation, durch 
leichte Abweichung — Präzision als Gesetzmäßigkeit und als Freiheit (wer den 
Zug im Augenblicke seines Abfahrens besteigt, hat ein Gefühl freien Gelingens 
ähnlich wie der Märchenhörer, der miterlebt, wie die Prinzessin auf dem Schei- 
terhaufen im letztmöglichen Augenblick gerettet wird oder der Hüterjunge ge- 
rade noch zur rechten Zeit mit all seinem Vieh das Tor durchschreitet), das sind 
im wesentlichen die polaren Elemente, die dem Märchen das Gepräge des Not- 
wendigen, Gesetzlichen und des Freiheitlichen geben. 


II 


Der relativ einheitliche Stil des Märchens, der sich die einzelnen Motive zurecht- 
schleift und sie, isolierend, sublimierend, einander annähert, wirkt als Gesamt- 
bindung, zugleich aber, eben weil seine Haupttendenzen Sublimation und Isola- 
tion sind, lösend, erlösend, befreiend. Die Strenge dieses Stils wird zudem immer 
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wieder aufgelockert durch einzelne realistische Züge und humoristische oder iro- 
nische Schnörkel, durch individuelle Freiheiten der verschiedenen Erzähler. Auch 
hier also ist Abweichung von strenger Gesetzlichkeit mit im Spiel. Der Grundstil 
setzt sich in den meisten Erzählungen durch, aber er wird leise gebrochen durch 
Ansätze zu freierem Schweifen, Ansätze etwa zur Beschreibung eines Raums, 
zur Bezeichnung von Gefühlen, zur Variation von Formeln. «Und wenn sie nicht 
gestorben sind, so leben sie noch heute.» Die meisten Erzähler geben die be- 
kannte Prägung ohne jede Veränderung wieder. Andere wandeln sie ab: «Wenn 
er nicht gestorben ist, dann sitzt er noch heute da.» «Und wenn sie nicht gestor- 
ben ist, so faulenzt sie noch heute.» «Wenn se net utspunnen het, so spinnt se 
noch4. (Ganz entsprechend steht im Sprichwortgebrauch neben der bündigen 
Form die auflösende, die Sprichwortanspielung.) Die ironischen Schlüsse stellen 
den Ernst des Erzählten in Frage, ohne ihn völlig aufzuheben. In manchen Fäl- 
len aber färbt sich das Märchen wie von selber schwankhaft, sei es durch bloße 
Übertreibung (- der Drache hat so viele Köpfe, daß der Held sie und die zuge- 
hörigen Zungen, mit denen er sich legitimieren will, numerieren muß -) oder 
durch schalkhafte Ironisierung. Wenn der eigentliche Märchenheld sich durch 
seine Isolation und die Fähigkeit, zum Wesentlichen in Bezug zu treten, aus- 
zeichnet, so sind die Lieblinge des Schwankmärchens der Meisterlügner und der 
Meisterdieb. Hier ist die Freiheit des in Bezugtretenkönnens zur Ungebunden- 
heit geworden. Dem Meisterlügner wie dem Meisterdieb gelingt es, mit den Din- 
gen und Menschen zu machen, was ihm beliebt. Das schöne Gleichgewicht zwi- 
schen Freiheit und Bindung, wie das Märchen sie uns weist, ist im Schwank be- 
wußt zerstört. 

Wenn man im Märchenhelden, der isoliert und dennoch oder gerade deshalb 
allverbunden, universal beziehungsfähig seinen Weg geht, ein Menschenbild 
gezeichnet sieht, in dem Freiheit und Bindung sich einen, so darf hinzugefügt 
werden, daß das Märchen auch durch seine Gestaltungsweise Freiheit und Bin- 
dung vereinigt. Es ist, hierin durchaus klassisch, eine Kunst der Mitte. Nicht nur 
gibt es in der Gestalt seines Helden den Hörern ein im wesentlichen immer glei- 
ches, ausgewogenes Bild des Menschen, es ist zugleich für die, die es aufnehmen, 
auch formal ein Leitbild. Es verwirklicht, in all seiner Einfachheit, ein reiches und 
differenziertes Zusammenspiel von Elementen der Freiheit und solchen der Bin- 
dung und spielt so in seiner ganzen Struktur dem Hörer ein Muster zu, das er in 
immer neuen Wiederholungen und Variationen in sich aufzunehmen verlangt. 
Das Gleichgewicht zwischen Freiheit und Bindung, wie es im Märchen lebendig 
sich entfaltet, entspricht offensichtlich dem, was seine Erzähler und Hörer für sich 
selber ersehnen. Der ästhetische Genuß gründet im vitalen und geistigen Bedürf- 
nis der Seele. 
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Wenn für uns bisher nur das Gebilde Märchen selber im Blickpunkt stand, so 
sollen nun noch die Bedingungen und Gewohnheiten des Märchenerzählens ins 
Auge gefaßt werden. Erzähler und Hörer als solche sind in anderer Art ebenfalls 
eingespannt in die Verstrebung freiheitlicher und gesetzfordernder Tendenzen. 
Märchensammler und Märchenbiologen haben von jeher berichtet, daß die Er- 
zähler zwischen Bindung an das Überkommene und freier Ausgestaltung stehen. 
Ältere Aufzeichner gebrauchten gerne die Formel: treu im Handlungsablauf, 
freier in den Einzelheiten. Dieser Beobachtung entspricht im großen und ganzen, 
was die Forschung in der Anpassung des Kostüms, der Requisiten überhaupt an 
die verschiedenen Epochen festgestellt hat: Der Grundduktus der Märchenerzäh- 
lung bleibt durch Jahrhunderte hindurch konstant, in der Modernisierung der 
Waffen, Instrumente, Kostüme usf. herrscht ziemlich große Freiheit, obwohl 
auch hier die Liebe zum Überlieferten, Altertümlichen im Spiel bleibt. Wenn sich 
diese Treue seit der Romantik verstärkt hat, wenn heute, wie es Hermann Bau- 
singer nicht nur beim Märchen, sondern in vielen Bereichen des Volkstümlichen 
feststellt‘, ein konservatives Festhalten am Alten sich stärker als früher durch- 
setzt («Requisiterstarrung»), so mag da ein Kompensationsbedürfnis gegenüber 
dem raschen Wechsel und der großen Beweglichkeit, die unsere gegenwärtige 
Daseinsform kennzeichnen, am Werk sein. Auch im großen, in jeder Zivilisation, 
versucht sich ein Gleichgewicht zwischen Freiheit und Bindung in je anderer 
Weise herzustellen. Im autoritätsgebundenen Mittelalter war man auch gegen- 
über Werken der Hochkunst in der Wiedergabe freier als heute, die «Opusmen- 
talität» (Walter Wiora) ist ein Produkt des 19. Jahrhunderts. Der in feste welt- 
liche und kirchliche Bindungen eingebaute mittelalterliche Mensch verhielt sich 
gegenüber dem Kunstwerk freier, selbsttätiger als der heutige, der, freigesetzt, 
flottierend, den Schlager wie die hohe Kunst als unselbständiger Konsument ent- 
gegennimmt. 

Die Märchenbiologie des 20. Jahrhunderts scheidet treue und freie Träger der 
Überlieferung, starre Nacherzähler und wagemutige Fabulierer, die die übernom- ` 
mene Erzählung nicht nur selbständig ausgestalten, sondern auch von der eige- 
nen Prägung immer wieder abweichen, neu variieren, neue Motive einbauen. 
Beide, der treu überliefernde wie der weiterdichtende Erzähler haben ihr Publi- 
kum, ja das gleiche Publikum erträgt und verlangt beide (sowie umgekehrt man- 
cher Erzähler bei einem verschieden gestimmten Publikum auch in verschiedener 
Art zu erzählen imstande ist). Die strenge Treue und Starrheit der Wiedergabe 
hat aber nicht nur im sakralen Zusammenhang ihren Sinn: die einmal geprägte 
Erzählung hat ein solches Gewicht, daß sie, nicht bloß von Kindern, in immer 
gleicher Gestalt wieder gehört werden will. Noch das sklavische Auswendig- 
lernen eines Schulbuchtextes trägt einen Abglanz jener Ehrfurcht vor dem Gülti- 
gen, die einst den heiligen oder zauberischen Wortfolgen und Erzählungen ent- 
gegengebracht wurde und die später den festgeformten, wenn auch nicht mehr 
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mit aktuellem Ritus oder Zauber verbundenen Märchen zukam. Dieselbe Hörer- 
schaft aber kann sich an der übermütigen Fabulistik des Weiterdichtenden er- 
freuen — auch hier macht sich das Verlangen nach wechselseitiger Ergänzung 
von Bindung und Freiheit geltend. Immerhin betonen moderne Beobachter, na- 
mentlich Gyula Ortutay, daß im Durchschnitt die Neuerungslust eher bei den 
Erzählern, die Forderung nach dem Vertrauten, Althergebrachten stärker bei der 
Hörerschaft liege und daß der Konservativismus der Hörer im allgemeinen den 
Sieg davon trage’. Dem entspricht es durchaus, daß auch im Märchen selber die 
Elemente der Bindung stärker sind als jene der Freiheit. Es war in unserer 
Analyse immer wieder von einem Anschein der Freiheit, von einem Gefühl der 
Freiheit die Rede, oder dann von einer Freiheit im Ausgestalten des Äußeren, der 
Oberfläche, der Einzelheit, während im Ganzen die feste Form dominiert. Wie ja 
auch im biologischen Gefüge der Pflanze, des Tiers und selbst des Menschen das 
Gesetzliche vorherrscht; auch der Mensch ragt nur mit einem schmalen Teil sei- 
nes Wesens in das Reich der Freiheit. 


V 


Das Volksmärchen ist das Werk unbekannter Bildner, bewahrender und weiter- 
bildender Nacherzähler und zugleich auch des nach ihm verlangenden und es an- 
nehmenden Publikums. Der volkskundliche Märchenforscher will es nicht recht 
gelten lassen, wenn der Literaturwissenschaftler von Gattungsstilen spricht. Und 
Sätze wie: «Das Märchen ist nicht auf Ökonomie bedacht» oder «... ein Gebilde, 
das so klar zu sondern liebt wie das Märchen» (oben S. 172£.) erregen Mißfallen, 
Kopfschütteln, Spott. Als ob das Märchen einen eigenen Willen hätte, als ob das 
Märchen als solches auf etwas ausginge. Literaturwissenschaftlicher Jargon! Ja, 
aber doch wohl kein unberechtigter. Wenn sich nebeneinander verschiedene Er- 
zählformen ausgebildet haben, so entspringt das nicht nur der Laune oder Bega- 
bung verschieden veranlagter Dichter. Solche Erzählgattungen vermochten sich 
nur zu halten, weil sie den Bedürfnissen der Hörer entgegenkamen. Vorausset- 
zung für mündliche Dichtung ist daneben freilich, daß sie sich zur mündlichen 
Übertragung eignet. Aber solche materiellen Vorbedingungen, allen voran die 
Formelhaftigkeit, sind doch eben nur Vorbedingungen — wenn solche formalhaf- 
ten Erzählungen nicht zugleich geliebt, verlangt würden, wenn also in der Formel 
nicht zugleich ein Reiz für den Hörer läge, dann würden sie sich nicht weiter 
verbreiten, auch wenn sie zur mündlichen Tradition noch so trefflich geeignet 
wären. Der Drang des Dichters, des Erzählers und des Hörers läßt Erzählungen 
und ganze Gattungen entstehen und leben. Der Hörer erwartet von einem Bericht 
etwas anderes als von einem Witz, von einem religiösen Gesang anderes als von 
einem Marschlied, von einem Märchen anderes als von einer Sage. Er erwartet 
einen anderen Inhalt, einen anderen Tonfall, eine andere Form, einen bestimm- 
ten Stil. Von der Sage erwartet er Erregung, vom Märchen Festigung. Der Sagen- 
erzähler will ihn beunruhigen, der Märchenerzähler will ihn erbauen. «Die 
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Sage» will ihn erschüttern, «das Märchen» will ihn festigen. Natürlich wollen im 
strengen Sinn des Wortes nur die Menschen, nicht die Dichtungen. Aber weil sich 
in bestimmten Erzählarten, Gattungen das Wollen, die Erwartung von Erzähler 
und Hörer niederschlagen, so darf man sehr wohl sagen, daß eine bestimmte 
Gattung etwas Bestimmtes «will». Und daß es Gattungsstile gibt. 

In der Volkssage, die einen anderen Grundstil hat als das Volksmärchen, 
besteht ein anderes Gleichgewicht von Freiheit und Bindung. Im zweiten Aufsatz 
dieses Buchs war davon die Rede. Die Sage neigt wie das Märchen zu einer 
gewissen Stilisierung. Die Dreizahl spielt auch in ihr eine Rolle, aber mehr als 
Zahl denn als Bauformel. Daneben charakterisiert sich die Erzählung durch eine 
immer wieder zu beobachtende Mischung von Bestimmtheits- und Unbestimmt- 
heitselementen. Dreizahl, Zwölfzahl, Mitternacht, ı Uhr, Hahnenschrei, Ver- 
einzelung (einer kommt davon, einer allein schlägt die Türken zurück) gehören 
zu den die Sagenerzählung bestimmt stilisierenden Zügen. Anderseits mischen 
sich gerne tastende Angaben in die Erzählung: Ein paar Tage darauf starb er - 
mehr als anderthalb Stunden lang konnte er kein Wort mehr reden — damals 
waren die Menschen drei, vier Köpfe höher als wir Jetzigen. Auch einem unbe- 
holfenen Erzähler dürfte es keine Schwierigkeiten bereiten zu sagen: drei Tage 
darauf, drei Stunden lang, drei Köpfe höher. Aber er will es nicht — zunächst 
natürlich weil er Wirkliches zu berichten überzeugt ist und dem Wahrheitsan- 
spruch genügen will. Aus dem Zusammenwirken von Wirklichkeitsstreben und 
erzählerischer Bemühung entsteht jener eigentümliche Stil, der sich durch eine 
charakteristische Mischung von Form und Formlosigkeit kennzeichnet’. Das 
Tastende dieser Erzählart steht in Übereinstimmung mit dem Tastenden des 
Vorstoßes in eine «ganz andere» Welt, so daß auch bei der Sage von einer 
gewissen Stilkonsequenz gesprochen werden darf (die auch an anderen Zügen 
nachzuweisen ist). Max Ittenbach, in seinem gescheiten Buch über lothringische 
Volkslieder, glaubte nur bei einem aus bewußtem Wollen fließenden Kunst- 
gebilde von Stil sprechen zu dürfen — beim Volkslied, dessen Eigenschaften nicht 
einem bestimmten Formwillen entspringen, sondern eine Folge der Zwangsläu- 
figkeit mündlicher Überlieferung seien, könne nicht von Stil, sondern nur von 
einem unabhängig von künstlerischem Wollen entstehenden «Bild» gesprochen 
werden. Ein solcher Stilbegriff ist zu eng, ist zu einseitig an der Schaffenspoetik, 
zu wenig an der Wirkpoetik orientiert. Das in volkstümlicher Tradition ent- 
stehende «Bild» hat Stil, weil es in seiner Eigenart nicht nur dem Vermögen, 
sondern auch dem Verlangen seiner Träger und Empfänger entspricht und aus 
ihm heraus entsteht. So ist nicht nur im Märchen, sondern auch in der primitive- 
ren Sage ein Zusammenklingen der einzelnen Elemente zu einem relativ einheit- 
lichen Stil zu beobachten. 

Als primitiveres Gebilde zeigt die Sage eine andersartige Verbindung von 
Freiheit und Unfreiheit als das Märchen. Das Märchen ist in hohem Grade ausge- 
formt, die Sage ist unterwegs zur Form. Was entstehungsmäßig als Bindung 
angesprochen werden muß, die genaue oder vermeintlich genaue Wiedergabe der 
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formunbestimmten Wirklichkeit (drei, vier Tage; mehr als anderthalb Stunden) 
wirkt im Gefüge der Erzählung selber als Ungebundenheit, Unbestimmtheit; und 
was vom Sagenbildner aus höhere Freiheit ist, das Erreichen der Formel, das 
freiwillige Hereinnehmen prägekräftiger Elemente (drei Sennen, zwölf Nächte), 
ist innerhalb der Erzählung ein Moment der Bindung, das doch auch, eben weil es 
zur klaren Form führt, Befreiendes an sich hat. Die Erzählweise der Sage ist 
mitten inne zwischen Chaos und Form, zwischen Ungebundenheit und Bindung 
und damit zwischen Freiheit in einem niederen und in einem hohen Sinn. Aber 
eben diese Mischung wird als ihr spezifisch zugehörig empfunden - sie entspricht 
dem thematischen Unterwegssein der Sage zwischen dumpfem Grauen und dem 
“ Versuch, das Ungeheure zu bewältigen: Auch inhaltlich also steht die Sage 
zwischen Unbestimmtheit und Bestimmtheit, zwischen passivem Erleiden und 
selbständiger Auseinandersetzung — der Deutungsversuch gehört wesensmäßig 
zur Sage (nicht aber zum Märchen). Thematik und Erzählweise entsprechen 
einander, ein Stilganzes stellt sich wie von selber her. 

Auch das im Laufe der mündlichen Tradition eintretende «Sichvonselber- 
machen» des Stils der volkstümlichen Dichtung steht unter dem Doppelaspekt 
von Bindung und Freiheit. Die Gebundenheit an die technischen Voraussetzungen 
der mündlichen Überlieferung ist das Moment der Unfreiheiit in ihm; daß sich 
auf diese Weise aber wie von selber ein Gebilde herausarbeitet, das in sich selig 
zu sein scheint, dessen Elemente zu einem Ganzen zusammenklingen, das als 
Lied, Sage oder Märchen dem inneren Bedürfnis jener, die es singen, erzählen 
oder hören, entspricht, darin liegt Freiheit im Sinne des gelingenden Zusammen- 
spiels. 

Freiheit als Ungebundenheit, Freiheit als Fähigkeit zur Herstellung einer 
Ordnung, beide spielen ihre Rolle im Märchen wie in der Sage. Die niedere, dem 
Chaos nähere, als solche aus dem Ganzen des Daseins nicht wegzudenkende 
Freiheit des Un-Bestimmten, des Unterwegsseins herrscht stärker in der Sage, 
die dem Tanze sich nähernde Kunst des Märchens verwirklicht stärker die höhere 
Freiheit des willigen und gelingenden Erreichens von Gesetzen. Das Ungefähre, 
obwohl selber nicht Freiheit, läßt uns doch Freiheit; im Chaos liegt die Möglich- 
keit einer frei sich herstellenden Ordnung (während umgekehrt jede ausgebildete 
Ordnung den Keim des Zerfalls in sich trägt). Die hohe Geformtheit des Mär- 
chens, obwohl durch manches gemildert, hat als solche etwas Zwanghaftes an 
sich. Sie ruft nach der Ergänzung durch eine andere Erzählgattung. Die Sage läßt 
den Menschen an der Freiheit des Werdens teilhaben. 

Die Freiheit des Märchens ist die des gelungenen Zusammenspiels. Als Inbe- 
griff der Märchenfreiheit sei noch einmal die gegliederte Wiederholung ins Auge 
gefaßt. Ein einmal Gebildetes wiederholen zu müssen, wäre Zwang. In aller 
Nachahmung aber liegt auch Freiheit. Nachahmung bedeutet Bindung an ein 
Vorbild — daß man aber fähig ist zur Nachahmung, daß man sich zur Nachahmung 
entschließt und daß die Nachahmung gelingt, zeugt von Freiheit. Genaue und 
variierende Nachahmung eines einmal Ausgesprochenen, sei es ein Wort oder 
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eine Episode, gehört zu den Grundzügen des Märchens. Doch sind den Wieder- 
holungen Schranken gesetzt. Wenn bei gewissen Erzählern das Reihen von 
Episoden in ein Wuchern ausartet, wird umso deutlicher, daß dem Volksmärchen 
in seiner Hochform weder Kargheit noch Üppigkeit das Gepräge gibt. Es ist in 
mehr als einem Sinne eine Kunst der Mitte. Das differenzierte Zusammen von 
Freiheit und Bindung in manchen seiner Elemente und zwischen den verschiede- 
nen Elementen, wie es formal und auch thematisch (Zwang der Verzauberung 
und Freiheit der Erlösung) in Erscheinung tritt, ist eine der wichtigsten Kompo- 
nenten solcher der europäischen Eigenart gemäßen Kunst der Mitte, ist einer der 
Grundzüge des europäischen Volksmärchens. Freiheit ohne Gesetz ist Chaos oder 
führt zum Chaos; Gesetz ohne Freiheit bedeutet Zwang. Erst die Verbindung von 
Freiheit und Gesetz ist eigentliche Freiheit, jene Freiheit, die dem Menschen an- 
gemessen ist. Jedes Kunstwerk gibt uns auf seine Weise ein Bild solchen Zusam- 
menspiels von Freiheit und Bindung. Im Volksmärchen sehen wir es besonders 
wirksam ausgeformt; es darf, wie aus manchem anderen, so auch aus diesem 
Grunde als Prototyp der Dichtung gelten. Daß ein Mann wie Friedrich von der 
Leyen im ganzen Lauf seines Forscherlebens seine Aufmerksamkeit immer wieder 
neu dem Märchen zuwandte und noch zuwendet, ist ein Zeugnis für dessen 
Bedeutsamkeit im Raume der Dichtung und der Wissenschaft von der Dichtung. 


Das Paradox in der Volksdichtung 


I 


Max Wehrli, zu dessen Ehren dieser Aufsatz geschrieben ist, schließt seine jüngst 
erschienene Würdigung Jacob Baldes mit der Übersetzung einer Strophe aus des 
Dichters «Patria coelestis». Sie feiert das Versinken im Meere Gottes und ist, wie 
es bei einem solchen Thema naheliegt, erfüllt von Paradoxen. 

Finsternis des hellen Meeres, 

Hafen, der verschlingt die Kiele, 

hochwillkommner Sturm der Tiefe, 

Friede, tosender, versenke, 

milder Schwall, versenk den Dichter! 

Hier geht unter, wer sich rettet, hier ist heil, wer untergeht. 


Salvus est, qui mergitur: «Nur wer sich verliert, wird sich gewinnen.» Das Para- 
dox, die coincidentia oppositorum, «dialektische Aufhebung dessen, was sagbar 
und vorstellbar ist», der bifrons Ianus! sind Leitfiguren mystischen wie auch 
manieristisch-barocken Begreifens und Dichtens. Max Wehrli, der die For- 
 schungsgebiete Mystik und Barock mit besonderer Liebe betreut, hat je und je 
auf sie hingewiesen. Daß das Paradox auch in der Volksliteratur eine bedeutende, 
von Gattung zu Gattung wechselnde Rolle spielt, möchten die folgenden Dar- 
legungen zeigen. 

Zum Begriff Paradox ist zu bemerken, daß er in der Umgangssprache weiter 
gefaßt wird als im philosophischen und theologischen Sprachgebrauch. Das 
Paradox im engeren und höheren Sinn ist ein unauflöslicher Widerspruch. Un- 
auflöslich, aber nicht sinnlos, sondern ein Versuch, rational und vorstellungs- 
mäßig nicht Ausdrückbares anzudeuten. In der Alltagssprache jedoch braucht das 
als paradox Bezeichnete weder unauflösbar noch sinnvoll zu sein. Oft ist es ein 
nur scheinbarer Widerspruch, zuweilen auch ein Widerspruch, dessen Sinn nicht 
ersichtlich ist. Es kann — Belege findet man mühelos in Zeitungsartikeln — als 
verwunderlicher Widerspruch definiert werden. Wenn also der Begriff hier, in der 
Umgangssprache, weiter und vager ist als im philosophischen und theologischen 
Gespräch, so ist er doch nicht so unbestimmt und weit wie die etymologische 
Umschreibung: das der Erwartung, der allgemeinen Meinung Widersprechende 
(rap thy 86Eav), oder die Ersatzwörter, die man in der philosophischen und 
theologischen Literatur findet: mirabile und admirabile bei Cicero, wunderlich 
bei Meister Eckhart, Wunderred und Wunderwort bei Sebastian Franck. Im 
Alltagssprachgebrauch, der für unsere die Volksliteratur visierende Untersuchung 
maßgebend sein muß, enthält vielmehr das mit dem Begriff Paradox Erfaßte oder 
Umrissene eine fühlbare Gegensatzspannung, wobei der Gegensatz wirklich sein 
kann oder scheinbar, unverständlich oder auflösbar — meistens freilich ist im 
Paradox der Alltagsrede das letzte der Fall. Man hat es paradox genannt, daß 
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de Gaulle durch eine Welle des Kolonialismus emporgetragen wurde, dann aber 
eine antikolonialistische Politik durchführte; paradox auch, daß er durch ein 
unnötiges Referendum selber seinen Rücktritt provozierte; von «Wilson-Para- 
dox» sprach man, als der Premier, der als Wirtschaftsfachmann, nicht aber als 
Außenpolitiker Ansehen genoß, in der Wirtschaftspolitik Mißerfolg hatte, in der 
Außenpolitik aber Zustimmung fand. Es handelt sich hier keineswegs um Ver- 
suche, Unsagbares auszudrücken, es geht nur darum, einen an sich durchaus 
auflösbaren, wenn auch wunderlichen Widerspruch zu kennzeichnen. 

Das Element Widerspruch, Gegensatz, das notwendig zum Begriff des Para- 
doxen gehört, kann dazu dienen, dieses vom Absurden abzuheben. Das Absurde 
braucht in sich keine Gegensatzspannung zu enthalten. Im Sprachgebrauch des 
Alltags heißt «absurd» zumeist einfach unsinnig, und zwar in schockierender 
Weise unsinnig, eventuell kraß tatsachenwidrig. Das Paradox bezeichnet, wie die 
Beispiele aus der französischen und englischen Gegenwartsgeschichte zeigten, ein 
immerhin Mögliches oder sogar Wirkliches, während das Absurde ein im höch- 
sten Grade Sinnloses, Widersinniges, Unmögliches ist — wenn auch nicht in 
philosophischer und theologischer Diskussion (wo es Attribut zur menschlichen 
Existenz wie auch Chiffre für Göttliches sein kann), so doch in der Umgangs- 
sprache. Das Absurde ist fratzenhaft, chaotisch, das Paradox hat Gestalt. Wenn 
der Berg eine Maus gebiert, wenn aus einer großen Wolke ein kleiner Regen 
kommt, so ist das zwar verwunderlich und widersprüchlich, aber weder sinnlos 
noch gestaltlos. Es ist nicht absurd, wohl aber paradox. Auf eine erstaunliche 
Weise in sich selber widersprüchlich — in diesem Sinne spielt das Paradox in der 
Volksliteratur eine bedeutende Rolle. 


II 


Offen zutage liegt es, daß das Rätsel zum Paradox tendiert. Das berühmte Schnee- 
rätsel, dessen lateinische Form uns in einem Reichenauer Manuskript des 10. 
Jahrhunderts überliefert ist, besteht, darin Baldes Strophe nicht unähnlich, aus 
einer Häufung von Paradoxen. 


Volavit volucer sine plumis 
sedit in arbore sine foliis 
Venit homo absque manibus 
Conscendit illum sine pedibus 
Assavit illum sine igne 
Comedit illum sine ore. 


Andreas Heusler hat dahinter ein «altdeutsches Volksrätsel» vermutet und eine 
Rekonstruktion gewagt, die nicht nur Alliterationen aufweist, sondern auch die 
verlorengegangene Logik der Mittelverse wiederherstellt, und, im Blick auf das 
grammatische Geschlecht der Sonne im Deutschen, anstelle von homo Frau setzt. 


Das Paradox in der Volksdichtung 183 


flog Vogel federlos 
saß auf Baum blattlos 
kam Frau fußlos 

fing ihn handlos 
briet ihn feuerlos 
fraß ihn mundlos. 


Ob es sich hier wirklich um ein Volksrätsel handelt, ist umstritten. Die Viel- 
gliedrigkeit weist eher auf ein Kunsträtsel hin, Volksrätsel pflegen einfacher zu 
sein. Eine stattliche Zahl analoger, aber kürzerer, der mündlichen Tradition besser 
angepaßter Rätselsprüche sind bei den verschiedensten Völkern aufgezeichnet 
worden. Die einen mögen Verfallformen, die anderen Anfangsformen sein, allen 
aber ist die Freude am Paradox gemeinsam. 


Es flog ein Vogel federloß 
uf ein baum blatloß, 

kam die fraw mundtlos, 
fraß den vogel federloß. 


So im Straßburger Rätselbuch von 1505. Im bernischen Münchenbuchsee ist um 
1900 die folgende Variante aufgezeichnet worden: 


Ein weißes Täublein federlos 
flog auf das Bäumchen blätterlos, 
da kam der Sperber schnabellos 
und fraß das Täublein federlos. 


In anderer Art fragen Italiener, Serben, Polen, Tschechen nach der Schneeflocke: 
Es fliegt, es fliegt, hat keine Flügel, 
Es sitzt, es sitzt, hat kein Gesäß, 


Es pickt, es pickt, hat keinen Schnabel. 
(Oder: Es beißt, es beißt, hat keine Zähne.) 


Ähnlich paradox kann nach dem Wind, der Wolke, dem Rauch, dem Staub ge- 
fragt werden. Vom Feuer sagt der Araber: Es frißt ohne Maul; wenn es frißt, 
so lebt es; wenn es trinkt, so stirbt es. Ein deutsches Rätsel umschreibt die Kerze: 


Es war ein Baum ohne Äste, 
Es flog ein Vöglein drauf ohne Flügel, 
Es fraß ihn ganz ohne Maul >. 


Im alten Griechenland verrätselte man Spiegel und Traum so: Nichts habe ich 
inwendig, und alles ist in mir drin; unentgeltlich gebe ich allen meiner Fähigkeit 
Gunst. — Niemand sieht mich sehend, nicht sehend aber sieht er mich; der nicht 
Redende redet, der nicht Laufende läuft; lügnerisch bin ich, aber alles sage ich 
wahrt. 

Jedes Rätselbuch belegt die Vorliebe der Gattung für das Paradox eindrücklich 
genug. Hier begnügen wir uns mit wenigen weiteren Beispielen. Die gleiche Rei- 
chenauer Handschrift, die uns das Schneerätsel überliefert, enthält ein Schiffs- 
rätsel: 
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Portat animam et non habet animam. 
Non ambulat super terram neque in caelo. 


Das Laus- oder Flohrätsel, das wir um 500 vor Chritus bei Heraklit von Ephesus 
finden (Fragment 56), ist durch Jahrtausende konserviert und immer neu variiert 
worden. “Oca eidonev xal E&iaßonev, Tata Krrolelnonev, ox è oüre elðouev oUr’ 
Eiaßonev, taŬta pepouev: Was wir sahen und fingen, das lassen wir zurück, 
was wir weder sahen noch fingen, das tragen wir fort; Homer soll sich zu Tode 
gegrämt haben, daß er dieses Rätsel nicht lösen konnte. Im 19. Jahrhundert im 
Aargau: 

’s goht einer in es Gjaid, 

Was er findt, het er ewegg gheit, 

Was er nit findt, het er hei trait. 


In der Gascogne: Il est à la chasse, tout le gibier qu'il peut saisir, il le jette, et 
celui qu'il ne peut pas atteindre, il l’emportes. Gewiß ein bescheidendes Fünd- 
lein des menschlichen Geistes, und doch von erstaunlicher Lebenskraft, wie so 
viele andere auch, etwa das Sargrätsel: 


Was ist ders bstellt der mag es nicht / 
Was ist ders macht der wünscht es nicht / 
Was ist der zahlt der braucht es nicht / 
Was ist ders braucht der weiß es nicht? 


Oder die Frage nach Schatten, Echo und Spiegel: 


Was ist wans jagst / so flieht es dich / 

Was ist wans fliehst / so jagt es dich / 

Was ist das redt und lebt doch nicht / 

Was ist du sihst ein Sach / und ist doch nicht 6? 


Oder das Kainsrätsel: «Wer ward geboren / ehe sein Vatter / und war so starck 
das er mit eigener Hand das vierte theil der Menschen zu todtschlug?»7 Oder 
das vom Müller: «Hat er eins, so trinkt er keins — hat er keins, so trinkt er 
eins» (Wenn der Müller Wasser hat, verdient er genug, um Wein zu trinken, 
wenn er aber keines hat, muß er sich mit Wasser begnügen). Selbst Rätsel, die 
nicht durch Scharfsinn, sondern nur durch Wissen zu lösen sind, tendieren zum 
Paradox. So das alte Samsonrätsel: Speise kam aus dem Fressen und Süßigkeit 
aus dem Grimmigen (Richter 14, 14). 

Die Freude des Rätsels am Paradox liegt in seinem Wesen begründet. Es ist 
selber ein Paradox: Es stellt Fragen, die beim ersten Hören unlösbar scheinen, 
für die es aber doch eine Lösung (oder gar mehrere Lösungen) gibt. Das schein- 
bar Sinnlose erweist sich als sinnvoll — das ist des Rätsels Lösung, es ist zugleich 
des Rätsels Daseinsgrund. Wie sehr es der reinen Spielfreude, der Lust an der Er- 
probung des Scharfsinns verpflichtet ist, es ist darüber hinaus ein Bekenntnis: 
Auch die schwersten Fragen sind lösbar, auch das sinnlos oder widersinnig 
Scheinende hat einen Sinn. Jeder steht vor dem Rätsel des Daseins. Die Sehn- 
sucht, es zu lösen, spiegelt sich im Spiel der Rätselsteller. Das Rätsel ist als sol- 
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ches ein Bekenntnis zum Sinn. Es wird nicht müde, Paradoxien aufzureihen und 
zu deuten. Es leistet rein als Gattung einen Beitrag zur Interpretation des 
menschlichen Lebens. Die Paradoxien des Rätsels sind formal ein Analogon zu 
den Paradoxien des Daseins. Das Rätsel gibt echte Paradoxa'°, es ist sinnfreudig; 
erst das Scherzrätsel spielt mit Absurditäten. 


II 


Das Sprichwort ist insofern ein Gegenbild zum Rätsel, als es gerne das Selbst- 
verständliche ausspricht: Einsichten, die sich aus dem Augenschein, aus der Be- 
obachtung der Welt ergeben und die in sich selber folgerichtig sind; es tendiert 
zur Binsenwahrheit. Wiederum können wir, wie wir es im Blick auf den Adres- 
saten dieses Aufsatzes gerne tun, Belege aus der altdeutschen Zeit an die Spitze 
stellen. Unter den von Notker Labeo (t 1022) aufgezeichneten Sprichwörtern — 
er zieht sie bezeichnenderweise für seine Abhandlung de partibus logicae heran - 
dominieren die krassen Binsenwahrheiten: «Söz regenöt, só nässent ti böuma. 
Sô iz uuät, só uuägöt iz. — Dir ärgo der ist der übelo. Ter der stürzzet, der 
vället. — Ube dir we ist, sô nist dir äber nieht wöla ...» Im Streitgespräch 
zwischen Salomo und Marcolfus (10. Jahrhundert) lesen wir: Scriptum est in 
breue: qui non habet caballum uadat cum pede. Französisch: Qui n'a cheval 
voist à pied (aus den Proverbes au Vilain, 12. Jahrhundert). Deutsch etwas 
weniger schlagkräftig und in der Formulierung von der Binsenwahrheit sich ent- 
fernend: «Die der pfärd nit enhan, Die sullen zu fueße gan.» Samuel Singer 
setzt das Sprichwort zum Schwank von der fürchterlichen Drohung in Beziehung 
und meint, die Einleitungsformel Scriptum est in breve lasse darauf schließen, 
daß in der ursprünglichen Form der Witzbold «seine Antwort schriftlich gegeben 
habe» ':. Wir möchten das gewichtige Scriptum est in breve vielmehr als ironi- 
sche Einleitung zur Binsenwahrheit auffassen, ähnlich wie Falstaffs Umrahmung 
der Binsenwahrheit «Wer Pech anfaßt, besudelt sich»: There is a thing, Harry, 
which thou hast often heard of, and it is known to many in our land by the 
name of pitch: This pitch, as ancient writers do report, doth defile; so doth the 
company thou keepest. Ob Shakespeare hier bei seinen «alten Schriftstellern» 
an Jesus Sirach denkt (13, I: ó ärröuevos rloong noAuvdmcera, qui tangit 
picem contaminibatur, um 200 v. Chr.), ist ungewiß, ganz sicher aber macht er 
sich lustig über Lyly, der Selbstverständlichkeiten umständlich vorträgt: Hee 
that toucheth Pitch shall be defiled (Euphues, 1579, Reprint London 1868, p. 111). 
Für etwas, was jeder unmittelbar beobachten kann, werden spielerisch alte Auto- 
ritäten angerufen: ancient writers, scriptum est in breve. Nicht erst die Sprich- 
wortparodie, schon das Sprichwort selber hat Humor. Es weiß, daß es eine Bin- 
senwahrheit ausspricht, und es lächelt darüber. Aber es weiß auch, daß es im 
Grunde doch keine Binsenwahrheit ist: Denn wie mancher vergißt, daß er sich 
besudelt, wenn er Pech anfaßt. So wird das Sprichwort nicht müde, die schein- 
bare Binsenwahrheit in vielen Sprachen und in mancherlei Abwandlungen zu 
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wiederholen: «Chi tocca la pece, s’imbratta le mani.» «Qui touche de la poix 
souille ses doigts.» «You can’t touch pitch and have clean hands.» «We met 
Peich ömgeht, beschmiert sich de Häng.» «Wei Pick anpäcket, de beschnuddelt 
sik.» «Wer mit Pech umbgehet, der schmecket, ... der mit Essig, der säurelet, ...der 
mit Geißen, der böckelet, der mit Säuen, der säuelet ..., der mit Schelmen umb- 
gehet, der schelmelet, der mit Lugnern umbgehet, schwalbelet.» — «Wer mit Hun- 
den zu Bett geht, steht mit Flöhen auf», «qui couche avec les chiens se leve avec 
les puces ...», «Bei Lahmen lernt man hinken, bei Säufern trinken.» In den letz- 
ten Formulierungen entfernt sich das Sprichwort ein paar Schritte von der Bin- 
senwahrheit. Aber es kehrt immer gerne zu ihr zurück. Es wäre ein leichtes, die 
Beispiele zu häufen; da der Raum dafür fehlt, bescheiden wir uns. Mieux vaut 
peu que rien. 

Eine bestimmte Stilfigur, in der die Neigung des Sprichworts zur Binsenwahr- 
heit gleichsam körperlich Gestalt angenommen hat, soll noch hervorgehoben wer- 
den: die Tautologie, der Identitätssatz. «Ce qui est fait est fait» — «what's 
done is done» — «geschehen ist geschehen» — «döre ist döre» ... «Sicher ist sicher» — 
«besser ist besser». «Business is business» — «Geschäft ist Geschäft» — »Wiber bli- 
ben Wiber» — «Fruenslüe sin Fruenslüe» — «Kinder sind Kinder». «A la guerre 
comme à la guerre» — «Krieg ist Krieg» — «recht ist recht» — «daheim ist da- 
heim» — «Isch es e Chilbi, so isch es e Chilbi. Wüest tuet wüest» — «Ein Bauer 
bleibt ein Bauer (auch wenn er schläft bisMittag)» — «Affen sind Affen, wenn ie 
schon Chorröcke tragen». Je nach dem Zusammenhang, in dem solche Sätze ge- 
sprochen werden, können sie einen anderen Sinn, eine andere Tendenz haben: 
Resignation, Trost und Selbsttrost, Entschuldigung, faule Ausrede, Zynismus; 
sie können aber auch Anruf sein: Tu deine Pflicht, leiste das, was sich von selber 
versteht! Das Sprichwort rät nicht nur zur Anpassung, zum Sichfügen, zum Op- 
portunismus, es weiß auch, daß man das Selbstverständliche gerne vergißt: Es gilt 
die Dinge als solche, wie sie sind, zu erkennen, es gilt, sich und andere immer 
wieder daran zu erinnern, daß sie so und nicht anders sind. In diesem Licht wird 
die heimliche Paradoxie dieser Trivialitäten sichtbar: Es wäre selbstverständlich, 
daß man weiß, Kinder sind Kinder — aber man vergißt es immer wieder. Das 
Selbstverständliche ist nicht selbstverständlich. 

Die Binsenwahrheit des Sprichworts hat sich als eine Art Kryptoparadox er- 
wiesen. Deutlicher als in den Identitätssätzen ist dieser paradoxale Charakter in 
Prägungen wie «Auf einem heißen Ofen wächst kein Gras» — «Auf einem kalten 
Ofen ist es bös Essen wärmen» — «Der Ofen des Nachbars wärmt auch» — «Qui 
son nez tranche, sa face defigure» — «Wer d’Geisle het, de chlöpft». Die zu- 
nächst verborgene Paradoxie solcher Formeln besteht darin, daß sie gar nicht das 
meinen, was sie unmittelbar sagen, sondern etwas anderes; es sind kleine Rät- 
sel. «Der Ofen des Nachbars wärmt auch» — das scheint eine Trivialität zu sein, 
jeder weiß das; aber eben weil es etwas Selbstverständliches ist, sucht man nach 
dem eigentlichen Sinn: Man braucht nicht alles selber zu tun, man kann auch 
von dem Wirken anderer profitieren. Das Sprichwort kokettiert geradezu mit 
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dem Selbstverständlichen — wohl wissend, daß der Hörer um den wahren Cha- 
rakter des Sprichworts weiß, daß er sich gerade durch die triviale Formulierung 
provozieren läßt. «Die Arbeit ist kein Hase» — eine wahrhaft unverschämte 
Trivialität; in Wirklichkeit aber ein Rätsel, das gelöst werden will: Die Arbeit 
läuft dir (oder mir oder uns) nicht davon. Neben solchen Kryptoparadoxen - 
Selbstverständlichkeiten, die keine sind — kennt das Sprichwort auch das offene 
Paradox. Denn es trebt nach Schlagkraft - wie sollte es sich da neben der Brevilo- 
quenz, der Zweiteiligkeit, der Metapher das Mittel des Paradoxons entgehen las- 
sen. Es verwendet es in der Form des Zeugmas, der Verkoppelung von Wesens- 
fremdem: «Ehrgeiz und Flöhe springen gern in die Höhe» — «Eisenbahn und Tod 
warten auf niemand» — «Stroh in den Schuhen und Liebe im Herzen gucken 
überall heraus». Aber auch in anderen Formen: «Der Sack trägt den Esel zur 
Mühle» (verkehrte Welt!) — «Keine Antwort ist auch eine Antwort» — «Rächt 
wüescht ischt au schön» — «Wem ds Glück will, dem chalberet der Melkstuel.» 
Das letzte in mannigfachen Variationen, zum Beispiel: «Wenn’s eim glücke 
mueß, dem muefß d’Laterne chalbere (oder: «der Heustock chalbere» !2). Wie 
herrlich konzis und dabei mehrdeutig ist das Paradoxon «Rächt wüescht ischt au 
schön», verglichen mit Kurt Martis auch sehr prägnantem, aber eindeutigem Hom- 
mage à Rabelais: 

d’schöni 

vo de wüeschte wörter 

isch e brunne 

i dr wüeschti 

vo de schöne wörter 13. 


Das Paradox ist dem Sprichwort ein Mittel unter anderen. Es ist ihm nicht we- 
senseigen wie dem Rätsel, das Sprichwort als Erfahrungssatz und als (morali- 
scher oder unmoralischer) Anruf strebt vielmehr nach Evidenz und daher zum 
Selbstverständlichen, zur Binsenwahrheit: «Sälber ässe macht feiß.» Wenn die 
Binsenwahrheit doch auch paradoxalen Charakter hat, in dem Sinne, daß sie nicht 
das meint, was sie sagt, so erweist das nur, daß das Paradox zu den Grundfigu- 
ren des menschlichen Geistes gehört. 


IV 


Ausgeprägt ist der Hang zu einer Art Paradox in einer besonderen Art des 
Sprichworts, im Sagwort, Sagsprichwort oder Beispielsprichwort. Es ist in Wirk- 
lichkeit eine Miniaturerzählung, ein kleiner Schwank; unter diesem Gesichts- 
punkt ist der von Archer Taylor vorgeschlagene und weithin angenommene 
Terminus Wellerismus den anderen Bezeichnungen vorzuziehen. «What a dust 
I have raised, quoth the fly upon the coach.» — «Man bekommt auch das Kitzeln 
satt, sagte der Frosch, als eine Egge über ihn ging.» — «Ick straf min Fru mit 
gauden Wührden, seggt jener Bur, un schmitt ehr dei Bibel an'n Kopp.» — «Alles 
met mate, zei de kleermaker, en hij sloeg zijn vroww met de el.» — «Alls mit Mate, 
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säd de Bur, un söp n Mat Branntwin up n mal ut.» Hier ist es nicht mehr eine 
Vereinbarung von scheinbar Unvereinbarem wie im echten Paradox, sondern, 
ähnlich wie im Zeugma, ein Zusammenzwingen von wirklich Unvereinbarem. 
Im Schwank + kippt das Paradoxon ins Absurdum ab. Das echte Paradox tut den 
Sinn eines scheinbar Unsinnigen dar, das Absurdum im Gegenteil die Wider- 
sinnigkeit eines scheinbar Sinnvollen: Es ist widersinnig, daß der Bauer seiner 
Frau die Bibel an den Kopf schmeißt, er aber tut so, als halte er sein Tun für tief 
berechtigt und sinnvoll. Schwank und Witz leben vom «Unverhältnis der Dinge», 
vom «Zusammenstoß verschiedener Normbereiche»!5, verschiedener Welten, 
und dieser Zusammenstoß führt meist nicht wie beim Paradox zur dialektischen 
Einheit, sondern zum Zerfall, zur Zerstörung, zur Absurdität, in den Schwänken 
von Lalen und Schildbürgern ebenso wie in den Witzen vom Grafen Bobby und 
von Klein Erna; in Idiotenwitzen wird Wohlgefügtes sinnwidrig oder sinnlos. 
Wenn die Schildbürger in ihrem Rathaus nicht nur die Fenster vergessen, sondern 
auch noch meinen, das verscherzte Licht sackweise in das finstere Haus tragen zu 
können, so übertrumpfen sie die erste Absurdität durch eine zweite, sie über- 
treffen sich, als Virtuosen des Absurden, gleichsam selber. Münchhausiaden und 
andere Lügengeschichten sind eine Ar l'art pour l'art des Absurden. — «Der Blinde 
sah einen Hasen, der Lahme fing ihn, und der Nackende steckte ihn in seinen 
Busen — was ist das?» Simrocks Rätselbüchlein (Frankfurt 1874, Nr. 170) antwor- 
tet mit Recht: «Eine Lüge.» Sie ist ausbaufähig, und man hat sie auch, nicht 
immer sehr geistvoll, ausgebaut: Mit einem Messer ohne Klinge und Griff 
schneiden die drei Gesellen dem Hasen, der noch gar nicht geboren ist, den Hals 
ab. Oder das Gewehr hat weder Griff noch Rohr noch Drücker — Spiel mit dem 
Absurden. Es gibt freilich auch Deutungsversuche: Der Blinde ist der Bogen, der 
Lahme (Einbeinige) ist der Pfeil, der Unbekleidete ist das Ränzel"*. So aufgefaßt 
ist der übermütig sinnlose Schwank zum sinnreichen Rätsel geworden, das 
Absurde hat sich, dementspechend, zum Paradox verwandelt. Als Schwank aber 
bleibt es eine reine Lügengeschichte, sie genügt sich selbst. (Ob das Rätsel dem 
Schwank historisch vorangeht oder nicht, bleibt innerhalb unserer gattungs- 
theoretischen Betrachtung irrelevant). Der Ausdruck Lügengeschichte macht 
deutlich, daß der Schwank das Absurde nicht ernst nimmt. Zwar liegt der 
schwarze Humor durchaus im Bereich seiner Möglichkeiten. Wenn auf der Suche 
nach dem größten Narren ein Mann gefunden wird, der Tag und Nacht durch- 
hastet, um eine wichtige Meldung zu überbringen, so hat die Darstellung fast 
Kafkasches Maß: «Der Bott schnauffend und schwitzend sagte: wie daß er schon 
etliche Täg und Nächte luffe, und gar ein wichtiges Geschäft von einem großen 
Herren (den er auch nennte) außzurichten hätte. Als aber die Herren Abgesandte 
zu wissen begerten: wohin sein Reiß denn gienge? wischte er mit der Hand die 
Stirn und den Bart, und sprach: Potz Blunder! Tausend gute Jahr: ich hab ver- 
gessen zu fragen, wohin'!’.» Der Mensch als Bote ohne Adresse oder als Bote 
ohne Auftrag — das Motiv, in der Schwankliteratur öfters nachzuweisen, so im 
16. Jahrhundert bei Johannes Pauli’®?, ist auch unserer Zeit nicht fremd. Selbst 
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das lustige Märchen vom tapferen Schneiderlein ist nicht gar so harmlos, wie es 
aussieht: Es führt die Geschichte von David und Goliath ad absurdum. Was das 
Alte Testament gläubig erzählt, den Sieg des Schwachen über den Starken, 
darüber macht sich das Schwankmärchen lustig. Der Handwerker, der am wenig- 
sten Kraft braucht, überwindet «wie ein anderer David» (ein Prediger des 17. 
Jahrhunderts zieht den Vergleich explicite‘9) den Riesen, der Nadelheld wird 
zum Schwerthelden — aber der Schwank glaubt selber nicht, was er berichtet, er 
bedeutet geradezu eine Zurücknahme der biblischen Erzählung. Jedoch: Der 
Schwank ist im allgemeinen lebensfreudig. Er geht nicht darauf aus, die Absurdi- 
tät des Lebens nachzuweisen, er verlacht vielmehr die absurden Streiche der 
Schildbürger; Erzähler und Hörer genießen behaglich die eigene Überlegenheit. 
Sie sehen den unfreiwilligen Narren nicht als Bild des Menschen, sondern als 
Abnormität. Mit dem freiwilligen Narren aber von der Art Eulenspiegels identi- 
fizieren sie sich. Hier nun tritt für das Absurde das Paradoxe ein. Wenn Eulen- 
spiegel dem Holzbauer sagt, sofern er langsam fahre, komme er noch vor 
Torschluß in die Stadt, falls er aber eile, komme er zu spät, so klingt das absurd, 
ist es aber nicht: Der Bauer treibt seine Rosse zur Eile an, der Wagen wirft um, 
und die Prophezeiung des klugen Narren erfüllt sich; sie war keine Absurdität, 
sondern ein Paradox. Auch der Schwank also entzieht sich dem Reiz dieser Form 
nicht. Wie in einem blinden Spiegel glauben wir ein entferntes Nachbild jener in 
religiösem Ergriffensein wurzelnden Paradoxa Jacob Baldes zu schauen. Im 
Groteskparadox des Schwanks ist noch etwas von der paradoxen Wesenheit des 
menschlichen Daseins zu spüren. Die eigentliche Liebe des Schwanks aber gehört 
weniger dem Paradox als dem Absurden, dessen schreckliches. Gesicht zuweilen 
von ferne durchschimmert, das aber in den meisten Fällen heiter überspielt wird. 
Der Schwank versucht das Absurde ad absurdum zu führen. 


V. 


Ein ganz anderes Gewicht hat, dem Charakter der Gattung entsprechend, das 
Paradox in der Legende. Legende im weiten Sinn genommen, die Wunderge- 
schichte also eingeschlossen. Das Wunder, das miraculum, ist untrennbar mit der 
Legende verbunden, in der Heiligen-Vita wie auch in der Mirakelgeschichte. Das 
Wunder ist an sich schon Paradoxon, eine Aufhebung des Normalen, es geschieht 
gegen die Erwartung — wenn es auch, paradoxerweise, innerhalb der Gattung 
durchaus erwartet wird. Die Legende will wirklich Geschehenes erzählen - in der 
Wirklichkeit ist das Wunder paradox. Im Rahmen der Gattung Legende aber 
wäre es paradox, wenn kein Wunder vorkäme. Die Gattung Legende steht 
geradezu unter dem Gesetz des Paradoxons. Es ist, als ob das Paradox des Wun- 
ders weiteren Paradoxen riefe, die Legendendichtung ist erfüllt von Paradoxen. 

Eine in unserem Jahrhundert aufgezeichnete kretische Volkslegende erzählt, 
wie eine arme Witwe mit ihren drei Mädchen die ganze Woche für fremde Leute 
arbeiten geht, am Sonntag aber die eigene Wäsche besorgt. Jeden Abend kommt 
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ein Licht vom Himmel herab und bescheint ihr Haus. Ein Mönch belehrt die Frau, 
sie dürfe am Sonntag nicht arbeiten. Sie gehorcht und gesellt sich nun am Sonn- 
tag zu Nachbarinnen, die klatschen in recht übler Weise, das Himmelslicht bleibt 
aus. Da sagt der Mönch zu der Witwe: «Halte du dich an deine erste Einteilung, 
sperr deine Türe zu und tu deine Arbeiten — und sei es auch Sonntag ?°!» 

Auf dem Hintergrund der vielen Volkserzählungen legendär-sagenhaften 
Charakters, welche die Sonntagsentheiligung als eine Art Todsünde darstellen, 
wirkt die Heiligung der Sonntagsentheiligung in der kretischen Legende paradox. 
Das Paradox enthüllt drastisch den Scheinwert der äußerlichen Befolgung kirch- 
licher Gebote und die Heiligkeit ihrer Übertretung in kindlicher Arglosigkeit. 
Die kretische Volkslegende ist kein Einzelfall. Eine kroatische Variante der 
Geschichte vom Sündenregister auf der Kuhhaut erzählt: Ein Schafhirt geht nach 
langen Jahren einmal zur Messe; in der Kirche lacht er, denn er sieht einen Teufel 
sich abmühen, die Sünden der Kirchgänger auf einer Ochsenhaut unterzubringen. 
Weil er rein und unschuldig war, konnte er, und nur er allein, den Teufel sehen - 
und so mußte er während der Messe lachen. Auf dem Rückweg stellt er fest, daß 
er die Fähigkeit, auf seinem Pelzrock über Wasser zu fahren, verloren hat. «Nun, 
jetzt bin ich sündiger als zuvor, als ich nur mit den Schafen allein war und nie zur 
Kirche ging?!.» Verwandte Erzählungen findet man allenthalben. Im Typenka- 
talog von Aarne-Thompson ist eine eigene Nummer für den heiligen Mann 
reserviert, der seine Kutte oder sein Käppchen an einem Sonnenstrahl aufhängt, 
als ein Geistlicher ihm vorwirft, er komme nicht zur Messe: Holy man has his 
own mass (759 B). Dergleichen Geschichten, die sich an bestimmte Worte und 
Taten Christi anlehnen können (Matth. 12, 11f., Mark. 2, 25ff., 3, 4, Luk. 13, 
ı15f., 14, 5, Joh. 5, ı0f.), sind nicht nur Ausdruck einer gewissen Auflehnung 
gegen kirchliche Vorschriften und Würdenträger, sie entspringen auch nicht nur 
der Ahnung, daß Heiligkeit nicht mit herkömmlichem Maß gemessen werden 
kann und daß Äußerlichkeiten wenig zählen, vielmehr gehorchen sie darüber 
hinaus zugleich einer Tendenz der Gattung: der Tendenz hin zum Paradox. Weit 
verbreitet ist die Erzählung von dem großen Räuber und Mörder im Walde, der 
schließlich, wenn auch nur aus Furcht vor der Höllenstrafe, Buße tut und nun von 
allen Engeln freudig empfangen wird, so daß sein Bruder, der heilige Einsiedler, 
dem sonst jeden Tag zu bestimmter Stunde ein Engel die Speise bringt, diesmal 
warten muß; als er den Grund hört und erfährt, daß er selber bei seinem Tode 
wohl nur von einem einzigen Engel empfangen werde, wendet er sich von Gott 
ab. Das Paradox tritt scharf hervor: Der große Sünder wird jubelnd im Himmel 
empfangen, der fromme Asket aber verfällt der Hölle. In manchen Varianten 
dieses «Legendenmärchens» (Aarne-Thompson 756 B) findet sich als Zeichen der 
göttlichen Vergebung das Bild vom dürren Stab, der schließlich Blüten oder 
Blätter treibt: ein weiteres Paradox, wie denn überhaupt manche Legenden die 
Paradoxa häufen. So die allbekannte Geschichte von Christophorus: Der Teufels- 
diener wird Christusdiener, der Riese vermag ein Kind kaum zu tragen, und 
wiederum: der dürre Stab grünt und treibt schöne Früchte. In den Aufhocker- 
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sagen, mit denen Friedrich Ranke das entsprechende, besonders volkstümliche 
Glied der Christophorus-Legende in Beziehung gesetzt hat?:, empfindet man 
den fürchterlichen Druck eines oft Unsichtbaren keineswegs als paradox — die 
Legende aber stilisiert das Motiv in dieser Richtung. In der Alexius-Erzählung 
spielt das Wunder keine wesentliche Rolle, wohl aber das Paradox: Der Sohn des 
Hauses wird, unerkannt, von den Bedienten durch Abfälle knapp am Leben 
gehalten; er ändert nicht, was er leicht ändern könnte; er ist zu Hause nicht zu 
Hause (nicht eigentlich behaust, nicht in die Gemeinschaft aufgenommen) — und 
in einem höheren Sinne doch zu Hause, im Eigenen: denn gerade hier muß er 
das ihm Eigene, ihm Aufgegebene, das Ertragen der Trennung am schärfsten 
durchhalten, angesichts der andauernden «Betrübnis der Eltern und seiner Ge- 
mahlin über die Abwesenheit ihres so geliebten Alexis 3». 

Die in der jüdischen, mohammedanischen und christlichen Erzählkultur in 
zahlreichen Varianten abgewandelte Legende vom Einsiedler und dem mörderi- 
schen Engel — Voltaire hat sie in seinem Zadig nacherzählt — häuft absurdes Tun 
in einer nicht nur für die Hörer, sondern auch für die tragende Figur innerhalb 
der Erzählung schockierenden Weise2+. Der Reisebegleiter — er erweist sich am 
Ende als ein Engel Gottes oder wird von Anfang an als solcher eingeführt — stiehlt 
einem freundlichen Gastgeber einen goldenen Becher; an einem der folgenden 
Tage schenkt er ihn einem Geizhals, der die beiden Wanderer übel aufgenommen, 
wohl gar in den Schweinestall verwiesen hat. Ein kleiner Schreihals, geliebtes 
einziges Kind eines Ehepaares, das die beiden Wanderer liebevoll beherbergt, 
wird von dem jungen Begleiter des Einsiedlers in der Wiege erwürgt. Am näch- 
sten Tag zündet er die Abtei an, in der sie übernachtet haben. Ein Wegkundiger, 
der sie berät oder führt, wird in einen Fluß oder Abgrund gestürzt - und so 
weiter, die verschiedenen Erzähler erfinden immer neue Absurditäten: die sich 
aber am Ende als Paradoxe erweisen. Ihr Sinn wird dem entsetzten Eremiten vom 
Engel dargetan. Der schöne Becher hatte den sonst tadellosen Mann zum Trinker 
gemacht, er findet nun zur Nüchternheit zurück. Oder (nicht nur die Vorkomm- 
nisse, auch die Sinngebungen wechseln): Der Becher war der einzige Besitz des 
Gastgebers, eines frommen Einsiedlers, er hatte sein Herz zu sehr an ihn 
gehängt, sein Seelenheil war gefährdet. Dem Geizigen oder Wucherer aber wird 
eben dieser Becher geschenkt, damit er für das wenige Gute, das er getan, im 
Diesseits noch belohnt wird und im Jenseits keinen Anspruch auf Lohn mehr 
erheben kann. Das erwürgte Kind kommt, weil noch unschuldig, in den Himmel 
— seine Eltern aber, die um des Kindes willen nach Besitz trachteten und im 
Wohltun immer lässiger wurden, werden auf den gottgefälligen Weg zurückge- 
führt. Die Abtei mußte niedergebrannt werden, weil die frommen Mönche durch 
den Besitz verderbt wurden — durch eben den Besitz, den der Ruf ihrer Heiligkeit 
ihnen eingetragen hatte: eine Art Paradox im Paradox, ähnlich wie bei jenem 
kroatischen Hirten, der, weil er rein und heilig ist, den Teufel sehen kann, aber 
eben deshalb während der Messe lachen muß und so gerade wegen seiner 
Heiligkeit diese Heiligkeit verscherzt (oben S. 190). Der hilfreiche Wegkundige 
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wird ertränkt, weil er, bisher ein anständiger Mensch, wenig später ein Ver- 
brechen begangen hätte ... Für uns Moderne mögen einige dieser Erklärungen 
ebenso absurd klingen wie die Vorkommnisse selber, innerhalb der jüdischen, 
Aristlichen und mohammedanischen Legenden aber dienen sie der Theodizee, sie 
lösen das scheinbar Absurde auf, verwandeln es in ein sinnvolles Paradox. 
«Gottes urteil sein heimlich» (Johannes Pauli, Nr. 682; vgl. Anm. 46). Il n'y a 
point de mal dont naisse un bien (Voltaire). 

In ihrer Art ebenso anstößig wie der mörderische Engel ist die lügnerische 
Heilige. Das Rosenwunder ereignet sich für Elisabeth von Thüringen und man- 
che andere fromme Frau zu ihrer eigenen Überraschung, Beatrix von Schwaben 
aber und Casilda von Burgos, die ebenfalls Speise in ihrer Schürze tragen, be- 
haupten, da sie es dem strengen Bruder oder dem heidnischen Vater nicht geste- 
hen wollen, es seien Rosen, und Gott verwandelt das Brot in Rosen; heilige 
Dienstboten geben das den Armen zugetragene Brot für Hobelspäne aus, den 
Wein oder die Milch für Lauge 5. «Die Legende hat ihre Zartheit verloren», sagt 
Heinrich Günter. Allein diese Wendung der Dinge ist entelechisch in dem Motiv 
enthalten: Bei den vielen Varianten muß es irgendwo dazu kommen, daß die 
Dinge auf die Spitze getrieben werden, daß die Heilige nicht passiv bleibt, son- 
dern das Wunder selber herbeiführt. Daß sich das nicht nur einmal, sondern 
mehrmals, und an weit voneinander entfernten Stellen, ereignet, ist nicht ver- 
wunderlich; es wird damit nicht nur eine spielerische Extremform erreicht, es 
kommt zugleich jenes andere der Legende innewohnende Zielstreben zur Gel- 
tung, das Streben nach dem Paradox. Heiligkeit und Lüge, das scheinbar Unver- 
einbare, ist doch vereinbar. Der Schmied, der die Kreuzigungsnägel schmieden 
soll, lügt: «Ich kann nicht, ich habe kranke Hände»- wie er sie vorzeigen muß, 
sind die Handflächen zu seinem größten Erstaunen «so blutig und voll Eiter, daß 
das Blut auf den Boden tropfte»26. Die Juden, so berichtet eine kleinrussische 
Erzählung, wagen es selber nicht, Christus zu kreuzigen und stellen einen Zigeu- 
ner an, die fünf Nägel einzuschlagen; der Zigeuner aber schlägt nur vier ein und 
schwört, er sei bloß auf vier Nägel verpflichtet worden; seitdem erlaubt es Gott 
den Zigeunern, auf Jahrmärkten falsch zu schwören. In anderen Volkslegenden 
stiehlt der Zigeuner den fünften Nagel: Deshalb hat Christus den Zigeunern das 
Stehlen erlaubt?’. Hier stehen wir mitten inne zwischen geglaubter Legende, in 
der das Paradox triumphiert, in der selbst Lügen, Meineid und Diebstahl gehei- 
ligt werden können, und dem Legendenschwank, in dem sich das Paradox ins 
Groteske oder Absurde auflöst. Der heilige Mel, Vetter St. Patricks, beweist seine 
Unschuld, indem er, gerade mit Pflügen beschäftigt, lebende Fische, als wären sie 
im Netze gefangen worden, aus dem Boden aufackert23. Auch dies ist eine extre- 
me Zielform29 — eine mildere Anfangsform läßt, für den fastenden Honoratus, 
einen Fisch aus fischlosem Bergbach auftauchen :°. Das Paradox ist schlagender, 
wenn die Fische aus dem Erdboden gepflügt werden, die Legende sucht das Un- 
mögliche, während der Schwank es als absurd verschreit: Die kluge Bauerntoch- 
ter gibt dem vom König in unsinnigem Richterspruch Benachteiligten den Rat, 
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mit einem großen Fischnetz auf der Straße zu fischen und auf die Frage des 
Königs zu antworten: «So gut als zwei Ochsen können ein Füllen kriegen, so gut 
kann ich auch auf dem trockenen Platz fischen3!.» In der Legende ein Paradox, 
im Schwankmärchen eine Absurdität. Im Schwank ist die Behauptung eines Mei- 
sterlügners, er sei so faul, daß er bei einer Feuersbrunst im Bette liegen bliebe 
und sich träumen ließe, «ich lege in einem kühlen Tau auf lauter Rosen»? - un- 
glaublich und absurd, von Märtyrern und anderen Heiligen aber wird oft erzählt, 
daß sie das Feuer «wie zarten, milden Tau empfanden»;; Tiburtius geht über glü- 
hende Kohlen im Gefühl, er wandle auf Rosen, Primus trinkt kochendes Blei wie 
frisches Wasser:3, die Kaiserin Kunigunde schreitet über glühende Pflugscharen: 
Calcavit eos quasi flores. 

so kuole stuont die frouwe 

reht alse in eime touwe 34. 


Wenn die Danaiden vergeblich ein durchlöchertes Faß mit Wasser zu füllen 
trachten, die selige Krescentia holt auf Befehl ihrer Oberin Wasser in einem 
Sieb35. 

Unter allen Erzählformen hat keine ein so inniges Verhältnis zum Paradox 
wie die Legende. Im christlichen Bereich ist dies leicht verständlich, es ist ein Ab- 
glanz der Paradoxien der christlichen Religion: Die Letzten werden die Ersten 
sein, im Tode kommen wir zum wahren Leben, der Allmächtige läßt sich ans 
Kreuz schlagen. Das Paradox ist sinnträchtig, sei es in sich selber, sei es kraft des 
Zusammenhangs, an dem es teilhat. 


VI 


In der der Legende in anderem nahestehenden Volkssage spielt das Paradox nicht 
annähernd eine so bedeutende Rolle. Die Sage spricht vom Unheimlichen, Un- 
ergründlichen, Seltsamen, sie stellt Fragen, während die Legende Antworten 
gibt. Antworten von hoher Prägnanz, wohingegen die Sage im Unbestimmten zu 
verharren liebt. Der Einbruch eines Ganz-Anderen in die profane Welt wird er- 
regt, angstvoll, erschreckt oder zweifelnd berichtet, aber nur selten in die straffe 
und sinnsichere Form des Paradoxons gezwungen — am ehesten noch in legen- 
dennahen Sagen, wie jener Walliser Erzählung von den zwei armen Seelen im 
Langen Gletscher: eine Frau, bis an den Hals im Gletscher eingefroren, singt, 
eine andere, nur eingefroren bis an die große Zehe, weint. Das scheint absurd, 
sinnwidrig, es ist aber paradox-sinnvoll: «Ich singe, weil ich bald erlöst bin; jene 
weint, weil ihr Leiden eben erst beginnt36.» Diese Erzählung hat ihre Parallele 
in der Vision eines Waldbruders; der sieht im Fegefeuer «ein Seel, die leid nit 
me dan an einem Fuoß, die weint und schrei und ghuob sich übel. Darneben was 
ein, die saß biß an den Hals in der Pen und lobet Got und danckt im ...» (Pauli, 
Nr. 80). Daneben stehen andere, gewiß ursprünglichere Erzählungen, wo nur 
von der jubelnden Seele die Rede ist?” — die Ergänzung zum Kontrastparadox 
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ergibt sich von selber, auch sie mußte irgend einmal sich einstellen, auch sie ist 
eine Zielform. 

In nicht legendenartigen Sagen tauchen zuweilen Absurda auf, so die wider- 
sinnige Eile dessen, der, ohne sich zurückhalten zu lassen, in seinen Tod rennt, 
oder das ebenso widersinnige Tun des Bauern, der unwissentlich sein eigenes 
Pferd quält, und dann, wiederum ahnungslos, sich selber zugrunde richtet >9. 
Näher beim Paradox steht der Tote, der seinem eigenen Begräbnis zuschaut*°, 
und der Zigeuner, der auf Heu, Papier oder einem Kopftuch seinen Kaffee kocht, 
ohne daß die Unterlage auch nur angesengt würde4!. Sinn und Grund des von 
ihnen Berichteten bleiben den Sagenerzählern oft verschlossen. Indessen: Wenn 
die Volkssage ratlos vor den Phänomenen steht, so verschreit sie sie deswegen 
nicht für absurd, für sinnlos. Sie vermag ihren Sinn nicht immer zu erkennen, 
aber sie deutet gerne an ihnen herum, sie scheint des Glaubens zu sein, daß eine 
höhere Gesetzmäßigkeit hinter ihnen stehe. Selbst das widersinnige Tun des un- 
geduldig in sein Verderben Eilenden, des durch die eigenen Anstalten sich selber 
Schädigenden ist nur in einem eingeschränkten Sinne absurd: zwar sinn- und 
zweckwidrig, aber gerade so dem Hörer etwas vom unbegreiflichen (was nicht zu 
heißen braucht: sinnlosen) Wesen des Menschen zeigend, des Menschen, der als 
solcher der Gefahr ausgesetzt ist, an sich selber zugrunde zu gehen. 


VII 


Erfüllt von Paradoxen scheint das Volksmärchen zu sein: Der Jüngste, Verachtete, 
Unscheinbare (the unpromising hero) erweist sich als der Erfolgreiche; immer 
wieder führt Böses zu Gutem und Gutes zu Bösem; Brüder und Schwestern und 
Eltern erweisen sich als Feinde, Unbekannte und ferne Naturmächte wie Sonne, 
Mond und Sterne dagegen als Helfer. Wunder kommen häufig vor im Märchen - 
aber während das Wunder in der Legende ein Skandalon ist, das die Augen- 
zeugen wie auch die Zuhörer erschüttert oder ergreift, ist es im Märchen selbst- 
verständlich. Im Rahmen des Märchens, das von der Forschung ja geradezu den 
Namen Wundermärchen empfangen hat, wird das Wunder kaum mehr als Wun- 
der empfunden, das Paradox wirkt nicht als Paradox. Das Paradoxon ist seinem 
Wortsinn nach das Unerwartete, der gängigen Auffassung Entgegenstehende; im 
Märchen aber erwartet man geradezu, daß das unscheinbare Ding das kostbarste, 
der Dummling der Erfolgreiche, der Schweinehüter oder Gärtnerbursche der Aus- 
erkorene, das Aschenputtel die zur Königin Bestimmte sei. Was in der Realität 
paradox wäre, im Rahmen des Märchens ist es das Normale; das Märchen be- 
steht aus erstarrten Paradoxen, die eben deshalb nicht mehr als Paradoxe wirk- 
sam sind. So kann je nach der Beschaffenheit der Gattung, in der es auftritt, ein 
und dasselbe Element ein ganz anderes Gesicht haben und eine andere Ausstrah- 
lung, eine andere Funktion. Auch im Märchen werden die Letzten zu den Ersten 
und oft auch die Ersten zu den Letzten — aber nicht in einer jenseitigen Welt wie 
in der Legende, sondern im Diesseits, und das Gesetz der Gattung ist dem Hörer 
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so bekannt, daß das Paradox seinen paradoxalen Charakter verliert. Im Märchen 
kommt Paradoxes sogar häufiger vor als in der Legende - aber eben deshalb ver- 
mag es nicht wie in dieser hervorzustechen, eben deshalb wird es ausgehöhlt. 
Das soll nicht heißen, das Paradox komme im Märchen überhaupt nicht zur Gel- 
tung; im einzelnen hat es an Kraft verloren, dafür ist es ins Gesamtgewebe ein- 
gegangen, es gehört zur Lebensluft des Märchens. Nur in Randformen, so natür- 
licherweise im Rätselmärchen, tritt es ins Rampenlicht. 


VIII 


Daß das Paradox in der Welt der Erzählung überhaupt so häufig ist, liegt in der 
Natur der Dinge. Erzählt wird das Außerordentliche, nicht das Bekannte. Und 
wenn eine Epoche sich das Gewöhnliche zum Erzählgegenstand wählt, so deshalb, 
weil sie das Außerordentliche im Gewöhnlichen entdeckt hat. Wenn einer eine 
Reise tut, dann kann er was erzählen, dieser banale Satz kennzeichnet das Wesen 
der Erzählung. Es braucht keine Reise in ein fernes Land zu sein, oft geht sie zu 
den Seltsamkeiten der nächsten Umgebung, zu den Geheimnissen der mensch- 
lichen Seele. Der falsche Mönch, die ehrbare Dirne, der edle Räuber, die grau- 
same Frau (perversa mulier), sie alle gehören zu den fremden Ländern, die der 
Erzähler entdeckt. Das Mädchen, das in Männerkleidern Kriegsdienste tut, wird 
in vielen Balladen besungen und ist auch dem Märchen nicht fremd. Das ero- 
tische Interesse steht in manchen Fassungen im Vordergrund, aber längst nicht in 
allen. Das Paradox als solches, die sinnvolle Überwindung einer natürlichen 
Gegebenheit, fasziniert am stärksten, wenn sie sich im Dienste einer Idee ereig- 
net (Kampf fürs Vaterland oder für eine andere Gemeinschaft); die Überwin- 
dung männlicher Krieger wird bewundert, die Grausamkeit als eine Extremform 
bestaunt; private, aus dem Geschlecht der Kriegerin zu erklärende Motive (Liebe 
oder gar Mannstollheit) schwächen dagegen das Paradox. Erich Seemann, der 
diesem Balladentyp eine Untersuchung gewidmet hat, wertet die romanhaft-sen- 
timentalen Lieder geringer als die heroischen (in diesen offenbare sich «das stär- 
kere Menschentum») 42; das Recht solcher Einschätzung liegt nicht nur in den 
von ihm angeführten inhaltlichen Gründen, es hat vielmehr auch formale, die 
freilich ihrerseits im Menschlichen wurzeln: Die heroischen Ausprägungen for- 
men das Paradox, den sinnvollen Widerspruch zwischen Geschlechtsgebunden- 
heit und freier Möglichkeit viel reiner und schärfer aus. — Der edle Räuber, eine 
in Erzählungen, Liedern und Schauspielen (der Volksliteratur wie auch der hohen 
Dichtung) immer wieder auftauchende Gestalt, ist eine Art Trivialisierung, Säku- 
larisierung des begnadeten Sünders. Sein Bild hat solche Kraft, daß die Volks- 
überlieferung es liebt, bestimmte Figuren auf dieses Bild hin zu stilisieren, so 
die des Schinderhannes; ja dieser selber war bestrebt, sich als edlen Räuber zu 
drapieren*#. Es sind nicht nur sozialkritische und andere real fundierte Bedürf- 
nisse, die sich hier auswirken, sondern ebenso der rein formale Drang zum 
Paradox, der im Erzählerischen und darüber hinaus im Menschlichen überhaupt 
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gründet. Im Erzählerischen, ja im sprachlichen Ausdruck als solchem: Das Selbst- 
verständliche braucht nicht erzählt, es braucht nicht einmal geäußert zu werden; 
das skandalös Sinnlose, Absurde, das wirklich oder scheinbar Widersprüchliche, 
Paradoxe sind daher ein bevorzugter Erzählgegenstand — das Paradoxe, weil 
reicher strukturiert, in noch höherem Grade als das Absurde. Im Menschlichen: 
Wir leben in der Gegenwart, diese Gegenwart aber ist der Nullpunkt zwischen 
Vergangenheit und Zukunft, das menschliche Dasein ist gleichzeitig Gewesen- 
sein und Nochnichtsein4. Wir leben, als ob das Dasein sinnvoll sei, wir kennen 
aber den Sinn nicht, ja wissen nicht einmal, ob es sich bei dieser Grundsituation 
des Menschen um ein echtes Paradoxon handelt oder um ein Absurdum. In der un- 
mittelbaren Gegenwart sehen wir uns mannigfachen Ausprägungen des Para- 
doxen gegenüber, und manche von ihnen bewegen sich in unheimlicher Weise in 
der Nähe des Absurden. Eine der bedrohlichsten dieser Paradoxien wird von 
Robert Heiss so umrissen: «Das technokratische System, das unsere heutige Welt 
geschaffen hat und mit dem wir die Natur zu beherrschen glauben, wird selbst 
allmählich zu einer Herrschaftsinstanz, die vielleicht grimmiger, starrer und sogar 
gefährlicher ist als die Kräfte, die wir damit bezwungen haben 45.» 

Die Volksdichtung in ihren vielen Formen neigt stärker zur Bejahung als zum 
Zynismus. Sie glaubt an das Paradox und verlacht das Absurde. In unserer 
Skizze konnte der Sachverhalt nur angedeutet und durch wenige Beispiele be- 
legt werden. Es hat sich aber doch ergeben, daß die Gattungen dabei verschiedene 
Möglichkeiten ausprägen. In Sage, Mythus, Märchen ist das Unerhörte, Über- 
menschliche, Wunderbare das Erwartete und daher nicht oder nur in geringem 
Grade paradox, in der Legende aber ereignen sich die Wunder zum Staunen 
oder zum Entsetzen der Zuschauer, oft sogar zur Überraschung der Begnadeten 
selber; das Paradoxe erscheint in vielfältiger Form, sorgfältig herausgearbeitet. 
Wenn Zeus sich in einen Stier verwandelt oder in einen Goldregen, wenn Odin 
zum Falken wird oder ein Satyr zum Weinstock, der in einem Augenblick blüht 
und Früchte trägt, so ist solches gattungskonform und wirkt weit weniger para- 
dox als wenn, zum Zeichen, daß der Sünder zu retten ist, ein dürrer Stab zu 
grünen beginnt. Wenn im Mythos Hermes oder Athene über das Wasser schrei- 
ten, so ist das nicht paradox, im Rahmen der Gattung ist es vielmehr das Ge- 
wöhnliche, wenn aber drei einfältige Greise über das Wasser daherkommen, wie 
in Tolstois Volkserzählung (sie ähnelt der oben S. 190 erwähnten kroatischen 
Legende, ATh 827), so ist das ein staunenerregendes Skandalon; es spiegelt das 
Paradox, daß der fehlerhaft Betende, ja fast ins Blasphemische Fallende («Ihr seid 
drei, wir sind drei, steh uns bei», misere tui, Deus *°) Gott näher ist als der 
Bischof. In Figuren, wie der durch Gottfried Keller in die Literatur eingegangene 
«schlimm-heilige» Vitalis eine ist, oder der heilige Narr Symeon von Emesa, der 
mit Vorliebe Skandal erregt, z.B. öffentlich die Fastengebote übertritt, stellt 
sich diese Einsicht in grotesker Überspitzung und Verzerrung dar. Der weise 
Narr des barocken Dramas ist die profane Entsprechung solcher Narren um 
Christi willen. 
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Wenn die in der Legende und im Rätsel oft zu beobachtende Neigung zur 
Häufung der Paradoxe das Gewicht des Phänomens verstärkt oder umgekehrt 
spielerisch vermindert, so bedeutet die Tendenz zum Doppelparadox, besonders 
in der Form des Kontrastparadoxes, nicht nur Steigerung, Verschärfung. Es 
wirkt, schon rein formal eine Waage bildend, zugleich ausgleichend, harmonisie- 
rend, auswägend. Das Paradoxe ist eine discordia concors, das Kontrast-Paradox 
untermauert noch das Gleich-Gewicht, die Festigkeit der Figur. Der jubelnden 
Seele wird die jammernde Seele beigesellt, dem im Himmel empfangenen Sün- 
der der der Hölle verfallende Fromme, der Becher, der dem guten Gastgeber ent- 
wendet wurde, wird dem schlechten geschenkt, und dem milden Schmied, der die 
Kreuznägel nicht schmieden will (s. oben S. 192), wird seine harte Frau an die 
Seite gesetzt: Sie drängt sich zu der verruchten Arbeit — die Kreuzigungsnägel 
sind, nach dieser Legende, von einem Weib geschmiedet worden. Solche Gegen- 
bilder stellen sich wie von selber ein, das Paradox ruft dem Kontrastparadox. 

Discordia concors, coniunctio oppositorum, Vermählung des Widersprüch- 
lichen als Versuch, Unbegreifliches sinnvoll werden zu lassen — dies alles ist in 
der scheinbar so einfachen Volksdichtung allüberall präsent. In der Sage, wo 
Unbestimmtheit und Unsicherheit herrschen, ist die Stellung des Paradoxons 
relativ schwach; im Märchen erscheint es, dem Charakter der Gattung entspre- 
chend, in erstarrter, kristalliner Gestalt und verliert so einen Teil seiner Spreng- 
kraft, wiewohl oder sogar weil es häufig auftritt; der Schwank neigt mehr zur 
Darstellung von Absurdem, im Sprichwort treffen wir das Paradox sporadisch, 
vor allem aber in der Gestalt der Binsenwahrheit, als Kryptoparadox also; eine 
dominierende Stellung jedoch hat es im Rätsel und in der Legende, also gerade in 
Gattungen, die das Sicherheitsgefühl des Menschen stärken. Eine auf den ersten 
Blick nur verblüffende Stilfigur steht im Dienst der Selbstvergewisserung, der 
Selbstbestärkung des Menschen. Im Rätsel und — was bisher meines Wissens un- 
beachtet geblieben ist — auch in der Legende gehört sie zu den Elementen, die 
der Gattung ihr Gepräge geben. 


Urform und Zielform in Sage und Märchen 


Im Verlauf eines Streitgesprächs über die Möglichkeit oder Unmöglichkeit, die 
Urform eines Märchentyps zu rekonstruieren, hat Walter Anderson einmal be- 
kannt, nach seiner Erfahrung genüge meist schon die Prüfung von 20 oder 30 
Varianten, um die Normalform, auf die sie zurückgehen, zu erkennen. It is 
usually enough to read twenty or thirty variants of a tale to see what the nor- 
mal form must be. The variants of the text tell you what this form must be. The 
form simply cries out from the data before you. For most tales the forming of 
the archetype does not present a great difficulty‘. Anderson spricht hier in 
einem Atemzuge von der Normalform und von der Urform (archetype). Zufolge 
des Gesetzes der Selbstberichtigung scheint ihm der Rückschluß von der Normal- 
form auf die Urform im allgemeinen relativ einfach. Hier setzen unsere Fragen 
ein. | 

Ist es die Urform, die uns aus einer Vielzahl von Varianten entgegenschreit? 
Oder ist es vielmehr so, daß ein Erzählungstyp sich erst nach und nach heraus- 
arbeitet, daß die Normalform nicht am Anfang steht, sondern sich im Verlaufe 
der Überlieferung ergibt, daß die Erzählungen zwar auf einen gemeinsamen An- 
satz zurückgehen, aber zu einer gemeinsamen Normalform erst hinstreben? So 
daß uns also aus einer Vielzahl von Varianten nicht die am Anfang stehende 
Urform, sondern eine Normalform, eventuell Idealform, die sich erst im Ver- 
laufe der Entwicklung hergestellt hat, entgegenschriee? 

Ein Blick auf einige Sagen- und Märchentypen soll es uns erleichtern zu ent- 
scheiden, wie weit und in welchem Sinne die aufgeworfenen Fragen und die in 
ihnen schon angedeuteten Antworten berechtigt sind. 

In der Festschrift für Archer Taylor hat Carl-Herman Tillhagen auf die in 
Schweden verbreitete sogenannte Sensensage, eine Sonderform der Alpdrucksage, 
aufmerksam gemacht?. Eine 1919 aufgezeichnete Fassung dieser Sage lautet: 
«Ein Knecht berichtete seinem Herrn, daß sein Pferd vom Alpdruck geplagt 
wurde. Der Herr sagte: «Ich werde es heilen», und band eine Sense auf den Pfer- 
derücken mit der Schneide nach oben. Am Morgen, als der Knecht den Stall be- 
trat, lag der Hausherr in zwei Teile gespalten tot auf dem Boden. Er war also 
Werwolf, ohne daß er selbst es wußte.» Neben anderen Versionen, wo ebenfalls 
der Besitzer des Pferdes durch seine eigene Maßnahme sich selber trifft, gibt es 
solche, wo durch das Verfahren nicht der Bauer, sondern seine Frau oder sein 
Knecht oder ein Nachbar oder die Nachbarsfrau oder «ein junges Mädchen mit 
zusammengewachsenen Brauen», eine junge Hexe also, getötet oder verletzt 
wird. In wieder andern Fällen ist es nicht der Besitzer selber, der die Sense auf 
den Rücken des Pferdes bindet oder sie über ihm oder im Eingang des Stalls 
aufhängt, seine Leute tun es auf eigene Faust. Oder Bauer und Knecht besorgen 
es gemeinsam: am Morgen sitzt dann der Knecht «bös zerschnitten» auf dem 
Pferderücken; oder der Bauer nennt zwar das Mittel, befiehlt aber dem Knecht, 
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die Sense auf dem Rücken des Pferdes festzubinden — am Morgen liegt der Herr 
neben seinem Pferd. Die prägnanteste, geschlossenste, wirkungsvollste Form ist 
ohne Zweifel da erreicht, wo der Besitzer des Pferdes, ohne sich dessen bewußt 
zu sein, selber sein eigenes Pferd drückt und dann durch die eigene Maßnahme 
sich selber tötet. Alle anderen Fassungen sind in der Linienführung weniger 
klar und im Ergebnis weniger pointiert. Sie scheinen gewissermaßen um die 
Hochform herum zu oszillieren, sie aber nicht ganz zu erreichen. Daß diese Hoch- 
form die ursprüngliche, daß sie die Urform sei, ist unwahrscheintlich, ja man 
darf wohl sagen ausgeschlossen. Die ganze Sensensage steht ja vor dem Hinter- 
grund der übrigen Alpdruckerzählungen>, sie ist aus ihnen hervorgegangen. Bei 
kaum einem andern Sagentypus ist die physiologisch-psychologische Erklärungs- 
weise so naheliegend und einleuchtend wie bei diesem: Die Erzählungen von 
Mahrte und Trud, von Doggi, Mahr, Alp und Schrättling, von cauchemar und 
incubo sind aus beklemmenden Schlaferlebnissen erwachsen. Der Träumer spürt 
und oft sieht er auch eine Gestalt oder Ungestalt, die auf ihn zukommt und ihn 
drückt. Am Ursprung stehen also jene Sagen, die davon erzählen, wie ein 
Mensch vom Alpdruck geplagt wird. Wenn eine Gestalt, sei es Mensch oder Tier 
oder ein unbestimmtes Etwas, gesehen oder gespürt wird, so liegen in diesem 
Keim schon bestimmte Möglichkeiten der Ausfaltung angelegt: Man versucht 
ihrer habhaft zu werden oder sie abzuwehren. Im ersten Fall kann sich die Son- 
derform der Mahrtenehe bilden, im zweiten Fall werden die verschiedensten 
Arten des Abwehrzaubers getätigt, darunter mit besonderer Beharrlichkeit die 
Abwehr durch Messer oder Hecheln. Gleich wie zur Abwehr anderer Unwesen 
kann man ein Messer in die Wand stechen, ein einzelnes oder zwei kreuzweise 
angeordnete. Die für die Alpdrucksage spezifische Form aber ist natürlich die, 
daß der Schläfer sich ein Messer oder eine Hechel mit nach oben gekehrter 
Schneide oder nach oben gekehrten Spitzen auf die Brust bindet. Diese Form ist 
zwar rationaler als die andern, sie ist nicht mehr eindeutig magisch wie der Ab- 
wehrzauber durch Drudenfuß, Schrattgatter, Wolfszahn, Pferdeschädel, Spiegel 
oder das unters Kopfkissen oder unters Bett gelegte oder in die Wand gesteckte 
Messer, aber sie paßt besser als jene alle zu der Mahrtensage; wenn unter den 
Abwehrmitteln schon einmal von Schneidewerkzeugen die Rede ist, so liegt es 
nahe, daß man ihnen eine dem spezifischen Vorgang der Mahrtensage angepaßte 
Funktion gibt — irgend einmal oder immer wieder (Polygenese ist hier sehr wohl 
möglich) mußte einer darauf kommen, daß man die Schneide gegen den Alp- 
drücker richten und ihn so entweder verletzen und damit vertreiben oder kennt- 
lich machen oder töten kann. Die Urform ist sicher unbestimmt: irgend ein Ab- 
wehrmittel. Sobald aber ein bestimmtes Abwehrmittel gewählt ist, trägt es ge- 
wisse Möglichkeiten entelechisch in sich; das Motiv des Messers, des Schneide- 
werkzeuges überhaupt zielt darauf, daß es als Schneidewerkzeug eingesetzt wird, 
in unserem Falle also den Mahr oder die Mahrte verletzt oder tötet. Es ist dies 
nicht ein Zwang, der sich aus dem Volksglauben ergibt, es ist ein rein erzähle- 
rischer Zwang; das Motiv zielt innerhalb eines bestimmten Erzählungstyps auf 
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eine diesem Erzählungstyp angepaßte Form und modifiziert, determiniert damit 
umgekehrt auch den Erzählungstyp. 

Der vom Menschen erlebte Alpdruck wurde sekundär auf Tiere übertragen. 
Wenn das Vieh im Stall, insbesondere ein Pferd, am Morgen verschwitzt und 
zitternd dastand, so lag der Gedanke nahe, es sei in der Nacht von einem Mahr 
gedrückt worden. Neben diesem Übergang vom Volksglauben her gibt es auch 
erzählerische Bindeglieder. In manchen Varianten wird erzählt, wie eine Frau, die 
Menschen drücken gehen muß, geheilt werden kann, wenn man ihr gestattet, ein 
Stück Vieh im Stall, eine Kuh, ein Pferd, ein Böcklein, totzudrücken. Andere 
Varianten interpretieren, was ja wiederum nahe liegt, was sich gewissermaßen 
von selbst ergibt, das Drücken als ein Reiten, und da wird denn erzählt, daß der 
Mahr seinem Opfer einen Halfter, einen «marzaum» überwirft und es so in ein 
Pferd verwandelt. So viel über die Brücken, die von der Vorstellung des vom Alb 
gedrückten Menschen zu dem vom Alb gedrückten Tier führen; sie werden teils 
vom Volksglauben gebaut, teils ergeben sie sich aus der Erzählung selber. 
Innerhalb der sekundären Tier-Alpdrucksagen nun bildete sich die eingangs 
besprochene, mir nur aus schwedischen Belegen bekannte Sonderform aus. Wenn 
dem menschlichen Schläfer ein Messer oder eine Hechel auf die Brust gelegt 
wurde, so lag es nahe, dem Pferd ein größeres Schneidewerkzeug, eine Sense, 
auf den Rücken zu binden. Und wenn in den Erzählungen von dem vom Alp 
gedrückten Menschen die Schädiger nur andere Menschen oder aber Unwesen 
sein konnten, so war nun durch die Übertragung auf Stallvieh die Möglichkeit 
geschaffen, den Herrn des Viehs als seinen eigenen Schädiger zu zeigen. Dieses 
Thema der Selbstschädigung oder Selbstzerstörung liegt in der Volksdichtung 
ebenso wie in der Hochliteratur immer auf der Lauer, denn es gehört zu den 
Grunderfahrungen des Menschen. Wir sehen es auch in den Mahrtensagen am 
Werk. Wenn in der Mehrzahl der Varianten das Abwehrmittel als bekannt vor- 
ausgesetzt oder von einem menschlichen Ratgeber angegeben wird, so ist es in 
einzelnen Erzählungen so, daß der Mahr selber dem Opfer dieses Mittel nennt: 
Die Bäuerin gibt dem Knecht den Rat, in der nächsten Nacht sich ein Messer mit 
der Klinge nach unten auf die Brust zu legen. Der Knecht aber macht es umge- 
kehrt, und am Morgen heißt es, die Bäuerin sei krank’. Ursprünglich ist diese 
Form gewiß nicht, die Vielzahl der Versionen, wo das Abwehrmittel dem Ge- 
schädigten selbst oder seiner Umwelt oder einem weisen Ratgeber bekannt ist, 
steht der Urform sicher näher — aber wie von selber prägt sich innerhalb dieser 
Sagenform das Thema der Selbstschädigung irgend einmal aus, als eine Möglich- 
keit, die ständig danach trachtet, sich darzustellen. So ist es nicht verwunderlich, 
daß der in Schweden festgestellte Subtypus geradezu auf dieses Ziel zustrebt. 
Vor dem breiten Hintergrund der übrigen Alptraumsagen ist es offensichtlich, 
daß auch hier das «Toggeli im Pferdestall», wie es in Uri genannt wird®, ur- 
sprünglich nicht der Besitzer selber ist; aber auf dem Grund der hier erreichten 
Konstellation schlummert der Erzählgedanke: «Der Mensch fällt durch sich sel- 
ber». Daß der Bauer, ohne es zu wissen, sein eigenes Pferd drücken muß und an 
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seiner eigenen Abwehrmaßnahme zugrunde geht, ist nicht Urform, sondern 
Zielform des schwedischen Subtypus. Aus zwei Gründen darf man sagen, daß 
sich diese Zielform von selber ergibt: Erstens weil die neue Konstellation — das 
Vieh im Stall wird gedrückt, nicht der Mensch im Haus - eine Darstellung der 
Selbstschädigung möglich macht und nahelegt, und zweitens, weil die erzähleri- 
sche Linienführung dadurch besonders eindrücklich wird. Daß der Bauer selber 
sich in doppelter Weise selber schädigt: zuerst als Mahr und dann als Wehrer 
dieses Mahrs, ist prägnanter als alle Versionen, in denen der Knecht, sei es als 
Handelnder oder als Opfer, mit im Spiel ist. Die Hochform zielt ferner auf den 
Tod des Bauern, nicht auf seine bloße Verletzung. Während in den Fällen, wo ein 
Mensch vom Alp gedrückt wird, das Hauptinteresse auf die Entlarvung des 
Täters oder der Täterin geht und daher eine bloße Verletzung des Alps näher 
liegt — die Hexe muß dann die Verfehmung in der Dorfgemeinschaft erleiden - ist 
dort, wo der Gutsherr selber sein Roß drücken geht und selber die Abwehrmaß- 
nahme trifft, der Tod die zum höchsten getriebene Ausprägung der Selbstschädi- 
gung und zugleich der dramatischste Schlußpunkt der Erzählung. In einzelnen 
Varianten handelt es sich um das größte Pferd im Stall oder um eines, das dem 
Bauern besonders lieb ist. Das ist eine nochmalige Zuspitzung, eine Zielform, die 
nicht immer, aber doch immer wieder erreicht wird - ähnlich wie in der Sage vom 
Typus Oleg oder Orvar Odd, in der der Mensch durch sein eigenes Pferd 
umkommt, in einzelnen Versionen gesagt wird, daß es sich um das Lieblingspferd 
handelt, oder gar um das Pferd, das seinem Besitzer früher einmal das Leben 
gerettet hat?. In der Sensensage kann der Zug «größtes Pferd» einerseits so 
verstanden werden, daß der Mahr überhaupt sich gerne das größte Pferd aus- 
sucht. So bittet in einer österreichischen Erzählung eine Magd ihren Herrn, das 
schönste Roß im Stall zu Tode drücken zu dürfen, um nie mehr einen Menschen 
drücken zu müssen®. Aber in der Sensensage ist dieser Zug doppelt bedeutsam, 
da der Bauer nicht nur als Mahr, sondern auch als Mensch eine besondere 
Beziehung zu diesem Pferd hat; es gehört zur scharfen Ausprägung der Zielform, 
daß er an seinem besten oder liebsten Tier zugrunde geht. Und schließlich sind 
die Fassungen, wo die Sense dem Pferd selber auf den Rücken gebunden wird, 
natürlich prägnanter als jene, wo sie an der Decke oder in der Türöffnung aufge- 
hängt wird. Die prägnante Hochform eines Typs braucht aber nicht dessen 
Urform zu sein — in unserem Falle ist sie es sicher nicht — sondern kann sich in 
allmählichem erzählerischem Ausprobieren schließlich herstellen — und wieder 
zersetzen — und wieder herstellen, sie ist eine dem Typus innewohnende Zielform, 
die hie und da, aber nicht immer, erreicht wird. 

In dem Märchentypus vom Leben im Ei (ATh 302) kommt oft die Verschach- 
telung des Lebens in verschiedenen Tieren vor. Dieses Motiv trägt es an der 
Stirn geschrieben, daß es zur Darstellung einer etappenweisen Vernichtung des 
Ogers dienen kann. Aber nur relativ selten wird die ihm innewohnende Möglich- 
keit genutzt, so in einer griechischen Erzählung?, wo das Leben des Dontä, des 
Zahnigen, in einer Wildsau steckt, die drei Tauben in ihrem Bauch hat. Der 
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Prinz kämpft mit der Wildsau, da wird der Zahnige von Fieber befallen, er er- 
schlägt sie und tötet die erste Taube, da muß sich der Zahnige auf sein Lager 
legen, er macht sich auf den Rückweg und tötet unterwegs die zweite Taube, da 
kann der Zahnige Hände und Füße nicht mehr bewegen, er tritt an Dontäs Lager 
und schlachtet die dritte Taube, da stirbt der Zahnige. Wenn hier das stufenweise 
Töten ohne Handlungssinn ist, so wird es anderswo verwendet, um vom Riesen 
die Entzauberung seines Opfers zu erlangen, so in einer norwegischen Version’, 
wo der Königssohn das Ei zuerst ein wenig drückt — der Riese schreit - dann 
stärker — der Riese schreit noch kläglicher und tut alles, was man von ihm ver- 
langt, und nun wird das Ei in Stücke gedrückt, der Riese zerspringt. Hier ist die 
in der Verschachtelung angelegte stufenweise Schwächung gewissermaßen trans- 
poniert. In noch anderen Varianten, so in der berühmten russischen Erzählung 
vom unsterblichen Koschtschej!! wirkt sich wiederum das allgegenwärtige Thema 
des an sich selber Zugrundegehens aus: Nur wenn das Ei dem Oger an die Stirn 
geworfen wird, stirbt er. Er stirbt an sich selber. In einem bestimmten Typus von 
Pestsagen treffen wir ein ganz ähnliches Bild. Drei Urner Erzählungen ': wandeln 
das bekannte Motiv vom Verpflöcken des Pestdämons in folgender Weise ab: 
Ein Holzarbeiter schneidet sich mit der Axt eine Pestbeule ab und verschließt sie 
in einer Tanne, Nach einem Jahr öffnet er das Loch; «da kam ein blaues Räuch- 
lein heraus, und da war er fertig». Zweite Variante: Beim Bau eines Pfarrhauses 
erblickt der Baumeister eine schwarze Beule an einem seiner Finger; mit einem 
Beilhieb haut er den Finger ab und steckt ihn in ein Dubelloch, das er fest ver- 
stopft. Nach ein oder zwei Jahren kehrt er zurück, öffnet das Loch und verfällt 
sogleich dem Tod. Dritte Variante: Ein Bauarbeiter sieht, daß sein Daumen 
schwarz ist; er schneidet ihn ab und verpflöckt ihn in einem Dubelloch. Nach 
sieben Jahren kommt er aus der Fremde nach Hause, öffnet jenes Loch und 
beschaut sich den Daumen; da ergreift ihn die Pest, und er stirbt in wenigen 
Stunden. In einer anderen Version dieser letzten Variante wird erzählt, daß, als 
der Mann nach zehn Jahren das Loch öffnet, ihm der Finger an die Stirne springt. 
Erst in dieser Fassung ist mit höchster Prägnanz ins Bild gefaßt, was in allen 
andern auch da ist, aber nur unbestimmt zum Ausdruck kommt: Der Übermütige 
fällt sich selber zum Opfer, sein Finger springt ihm an die Stirn so wie in den 
prägnantesten Fassungen der Erzählung vom Leben im Ei das Ei dem Unhold an 
die Stirne geworfen werden muß. Bei der Pestsage wird wiederum zweierlei 
erreicht: das wirkungsvollste Bild, die klarste Erzähllinie und zugleich die reinste 
Herausarbeitung eines der den Menschen beschäftigenden Grundthemen. Und 
wiederum ist keineswegs anzunehmen, daß es sich hier um Urformen handle, die 
am Anfang der Entwicklung stehen. Es scheint vielmehr so zu sein, daß be- 
stimmte Möglichkeiten, die in einem Erzählungstypus der Anlage nach da sind, 
und die gleichsam auf ihre Verwirklichung warten, nur in einzelnen Treff-Formen 
manifest werden. | 

Ein hübsches Beispiel für die Entfaltung eines in einem Erzählungstyp ent- 
haltenen Keims bieten die von Warren E. Roberts zusammengestellten norwegi- 


Urform und Zielform in Sage und Märchen 203 


schen Varianten vom Butterschlecken des den Taufpaten spielenden Fuchses 
(ATh ı5)'3. Die Eingangsmotive variieren, in einigen Fassungen dreschen der 
Bär und der Fuchs miteinander, in anderen schneiden sie Korn oder Gras, in einer 
bauen sie ein Haus. In neun von insgesamt 29 Versionen backen sie Brot. Sobald 
dieser Fixpunkt, in spielerischem kollektivem Ausprobieren, erreicht ist, eröffnet 
sich eine neue Möglichkeit: Das Brot kann in Beziehung zur Butter gebracht 
werden. Es wartet gleichsam darauf, daß diese Verbindung hergestellt wird, sie 
liegt in der Luft. Drei von den neun Versionen stellen sie nicht her. In zwei 
weiteren fordert der Bär den Fuchs auf, er solle doch einen Laib Brot als Paten- 
geschenk mitnehmen. Dies ist die vollkommenste Form; der düpierte Bär liefert 
dem Fuchs, der angeblich als Pate zu einer Taufe gerufen wird, in Wirklichkeit 
aber die Butter, die beiden gehört, allein aufschlecken geht, noch das Brot zur 
Butter. In zwei anderen Fassungen nimmt der Fuchs, ohne dazu aufgefordert zu 
sein, einfach einen Laib Brot mit; in der einen wird er das zweite Mal vom Bären 
ermuntert, eine größere Gabe mitzunehmen, und nun nimmt er sich besonders 
viel Brot. In einer weiteren Variante bittet der Fuchs den Bären, Brot mitnehmen 
zu dürfen, wieder in einer anderen fragt er ihn, was er für ein Patengeschenk 
mitnehmen solle, worauf der Bär auf den naheliegenden Gedanken kommt, ihm 
Brot mitzugeben. Diese letzte Fassung nähert sich wieder der Hochform. So 
kreisen die einzelnen Fassungen um den höchst erreichbaren Zielpunkt, in zweien 
oder dreien wird er getroffen, die andern sind gleichsam Versuche: Vorstöße das 
einemal, Rückfälle das andere. Das braucht nicht in jedem Fall mit besserer oder 
schlechterer Überlieferung zusammenzuhängen. Das Sach- und Sprachmaterial 
Butter und Brot gibt jedem Erzähler neu die Chance, die in dieser Konstellation 
liegenden komischen Möglichkeiten in einem höheren oder geringeren Grad 
auszunützen. Wenn das Schwankmärchen, und gerade der Tierschwank (z. T. 
auch unser Typus 15) sich oft damit begnügt, die komischen Episoden durch 
Reihung anzureichern, in Parataxe also, so ist hier einmal die höhere Leistung 
der Hypotaxe vollbracht: In den Ablauf des Geschehens hinein wird ein weiteres 
komisches Element geflochten, das aus den Nachbarelementen gleichsam heraus- 
springt. Gewiß keine Urform, sondern eine in voller Reinheit nur selten erzielte 
Gipfelleistung, die sich aber von selber ergibt und grundsätzlich immer wieder 
ergeben kann. 

Es ist, scheint mir, an der Zeit, den Begriff «sich von selber machen» zu ent- 
mythologisieren. Seine Herkunft aus der Romantik hat mißtrauisch gemacht 
gegen ihn. Er braucht aber durchaus nicht im Sinne einer mystischen Schöpfung 
aus den Tiefen der Volksseele verstanden zu werden. Die Feststellungen der 
Erzählforscher haben ergeben, daß das Publikum an der Gestaltung der Erzäh- 
lung beteiligt ist: Je nach der Art und der Stimmung der Hörerschaft, je nach der 
Tageszeit der Erzählgelegenheit ergibt sich eine andere Weise des Erzählens, eine 
andere Formung der Erzählung. Die Hörerschaft stellt ferner auch Forderungen 
und bringt Korrekturen oder Ergänzungen an. Volkslieder werden von vornher- 
ein nach einem gängigen Modell und auf dieses hin gedichtet. In diesem Sinne 
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kann man von der Volksdichtung sagen, sie sei in einem gewissen Grad Kollek- 
tivdichtung, und zwar in einem höheren Grad als die Individualliteratur, die ja 
auch nicht ohne Modelle, nicht ohne vorgeprägte Formen auskommt. Wenn 
durch die Mitwirkung der Erzähl- oder Singgemeinschaft sich manches von selber 
ergibt, so ist andererseits daran zu erinnern, daß in jedem sprachlichen Gebilde 
die Macht der Sprachsituationen sich auswirkt. Es war kein Romantiker, sondern 
der von der Romantik so sehr bekämpfte Friedrich Schiller, der sagte: 


Weil ein Vers dir gelingt in einer gebildeten Sprache, 
Die für dich dichtet und denkt, glaubst du schon Dichter zu sein? 


Schillers Distichon richtet sich gegen den Dilettanten und ist abschätzig gemeint. 
Allein wir dürfen den angegriffenen Dilettanten in Schutz nehmen. Wer merkt, 
was die Sprache will, wer merkt, worauf sie aus sich heraus hinzielt, wer diesem 
Streben dann willig folgt, der bekundet dadurch in der Tat eine Art dichterischen 
Gefühls; nicht ganz mit Unrecht nennt er sich Dichter. 

In den Worten und Wortgruppen, in den Stoffpartikeln und Motiven der 
sprachlichen Gebilde sind eine Unzahl von Strebungen enthalten, die nach Ver- 
wirklichung zielen. Es ist dies eine ganz nüchterne, von keinerlei Mystik ange- 
hauchte Feststellung. Das Wort See z.B. führt von selber zu der Vorstellung 
«Fische», nicht aber zur Vorstellung «Hirsche» oder «Mädchen». Deshalb hat sich 
eine Strophe des bekannten Rigiliedes im Verlauf der Überlieferung «von selber» 
im Sinne der im Wort See enthaltenen Zielvorstellung korrigiert. In der ur- 
sprünglichen Fassung hieß es: 


Mr fahrt jo lieber uf em See 
Wol für die schöne Meitli z’gseh. 


So dichtete der Solothurner Leinenweber und Trompeter Johann Lüthi im Jahre 
1832 in seinem Webkeller. «Man fährt ja lieber auf dem See, Um die schönen 
Mädchen zu sehn.» Die Strophe geht auf die besonderen Umstände seiner Rigi- 
fahrt zurück, er ruderte zusammen mit einem Freund wirklich zwei Mädchen 
über den See. Für die späteren Träger des Liedes aber hat diese spezielle Situation 
jede Bedeutung verloren, und so wird die Strophe denn korrigiert: 


Mi fahrt es bitzeli übere See 
Für die schöne Fischli z’gsee. 


oder: Mi cha fahre übere See 
Und die schöne Fischli gsee. 


«Man kann über den See fahren und die schönen Fischlein sehen.» 

In der Überlieferung also hat sich die Strophe korrigiert — nicht weil neben 
zersungenen Varianten ältere, bessere gehört wurden, die sich dann durchgesetzt 
hätten, sondern weil spätere Sänger ohne weiteres dem vom Wort See ausge- 
henden Impuls gefolgt sind, gegen die schlechtere Urform. Das heißt also: Es 
handelt sich hier nicht um eine Selbstkorrektur im Sinne Walter Andersons, 
sondern um eine solche, die von der Sprache ausgeht. Das in der unbrauchbaren 
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ursprünglichen Fassung enthaltene Reimwort See treibt aus sich assoziativ die 
Vorstellung Fischlein heraus, und in dieser Richtung wird nun die Strophe zu- 
rechtgesungen. Das Gute steht hier nicht am Anfang, sondern am Ende der 
Entwicklung. Bei einem im 19. Jahrhundert entstandenen Lied, dessen Urform 
wir genau kennen’+, kann man den Ablauf der Dinge beobachten. Die innere 
Logik hat sich erst nachträglich hergestellt, und zwar von der Sprache her. Man 
darf vermuten, daß es bei den nicht beobachtbaren Ursprüngen der Märchener- 
zählungen vielfach ähnlich gegangen sei: Eine diffuse, unbestimmte, inkohärente 
Urform kann im Lauf der Überlieferung so zurechterzählt werden, daß der in ihr 
liegende Erzählgedanke reiner, klarer, folgerichtiger zum Ausdruck kommt als in 
der Urform. Mit Recht bezeichnet Warren E. Roberts jene von uns besprochene 
folgerechte Entfaltung der Erzählung vom den Taufpaten spielenden Fuchs 
(ATh ı5) als an improvement, developing the logic of the tale: Heu oder Ge- 
treide und Butter sind nicht aufeinander abgestimmt, wohl aber Brot und Butter. 
Diese logische Form ist aber nicht ursprünglich, sie hat sich erst im Laufe der 
Entwicklung ergeben. 

Das was ich Zielform nenne, ist eines dëi Ergebnisse des A EE TEA das 
bei mündlicher Überlieferung neben der konträren Erscheinung der Zersetzung 
von Erzählungen steht. Die Zielform entwickelt sich aus der Urform oder aus 
einer im Verlauf der Tradition entstandenen Übergangsform auf Grund der in 
ihr keimhaft enthaltenen sachlichen und sprachlichen Möglichkeiten. Die Übertra- 
gung der Alpdrucksage vom. Menschen auf das Vieh, der Übergang vom Gras- 
mähen, Getreideschneiden oder Dreschen zum Brotbacken sind eine Art Mutation, 
die bei mündlicher Überlieferung durch einfache Variation eintreten kann. Solche 
Mutation schafft neue Voraussetzungen, neue Zielmöglichkeiten, die sich im wei- 
teren Verlauf der Entwicklung mit innerer Notwendigkeit verwirklichen. Mit in- 
nerer Notwendigkeit. Ich gebe noch einige Beispiele für Worte oder Motive, die 
ein Ziel gleichsam in sich tragen. Das Pferd will geritten sein, es zielt auf den 
Reiter; damit rückt von selber die Beziehung zwischen Pferd und Reiter in den 
Blick, die Vorstellung Lieblingspferd taucht auf; wir haben sie, und das er- 
staunt uns nicht, sowohl beim Olegtypus wie bei der Sensensage ins Spiel treten 
sehen. Tod durch das Lieblingspferd, das ist ein Ziel, das wie von selber bald da, 
bald dort erreicht wird, eher in einzelnen Zielformen als in Urformen. Sakra- 
les reizt zur Blasphemie, ein Totenkopf will gleichsam gestoßen, wie eine Kegel- 
kugel behandelt werden — wir sehen es in Oleg-Varianten ebenso wie in Don- 
Juan-Varianten‘s und in zahlreichen Lokalsagen. Ein Verbot will übertreten 
sein — sobald es ausgesprochen wird, ist dieses Ziel schon gesetzt. Es ist kein Zu- 
fall, daß unsere Märchen von Verboten und Bedingungen nur so wimmeln; sie 
entsprechen dem Zielbedürfnis, das zu den Grundlagen nicht nur des Kunst- 
schaffens, sondern des menschlichen Daseins überhaupt gehört. «Es ist mir an die 
Stirn geschrieben, ein Jäger zu werden», lesen wir in einem rumänischen Mär- 
chen, wo der Held auszieht, weil «der Faden des Schicksals» ihn zieht'®. So tra- 
gen auch die Motive bestimmte Ziele an der Stirn geschrieben, auch sie folgen 
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willig dem Faden des Schicksals, das ihnen bestimmt ist. In der Volksdichtung 
williger und selbstverständlicher als in der Hochliteratur, wo ja auch manches 
sich von selber ergibt, wo aber die Eigenart und der Eigenwille des individuellen 
Dichters sich stärker durchsetzen. In Märchen und Sagen rollt das entelechisch im 
Motiv enthaltene Geschehen aus eigener Schwerkraft ab. Das Motiv folgt dem 
Gesetz, nach dem es angetreten ist. Beim Verbot, beim Tabu wird das in para- 
digmatischer Form sichtbar. Das Stoffelement Geschwister enthält entelechisch die 
Möglichkeiten Treue und Treulosigkeit. Wie beim Verbot und bei Sakralgegen- 
ständen ist die Gegenwendung, die Entwicklung in der Richtung des Gegensinns 
besonders verlockend: Wie viele treulose und verräterische Brüder, wie viele ver- 
räterische Schwestern und Mütter gibt es im Märchen! Ein Fest neigt dazu, sich 
in sein Gegenteil zu verkehren — Shakespeare folgt diesem Zug im Macbeth 
ebenso wie in Romeo und Julia; im Märchen sehen wir eine solche Verkehrung 
bei dem Freudenfest nach Dornröschens Geburt, während die als Schlußpunkte 
gesetzten Hochzeitsfeste sie als solche nicht enthalten, nicht enthalten können - 
nur in den enttäuschenden Erlebnissen der am Fest angeblich teilnehmenden Er- 
zähler, in ihren ironischen Bemerkungen also, kommt ein Abglanz jenes dem 
Wort Fest anhaftenden Gegensinns zum Vorschein. Ein Verbrechen ruft nach 
Sühnung oder Rache - in einem bestimmten Kulturstande aber kann das Be- 
dürfnis nach Verzeihung, nach Gnade sich durchsetzen. So erzählen manche Mär- 
chen von der unbarmherzigen Bestrafung der verbrecherischen Brüder oder Schwe- 
stern des Helden, andere aber von ihrer Begnadigung; sogar die Verfolgerin der 
magischen Flucht kann mitunter der Verfolgten verzeihen '’. Hier schafft sich 
das christliche oder auch das sentimentale Bedürfnis Ausdruck. Ziele können also 
auch zeit- oder zivilisationsbedingt sein. Die Grundlage aber ist im Motiv selber 
enthalten; das Motiv Verbrechen, Schuld kann als solches sowohl nach Bestra- 
fung wie nach Vergebung streben. 

Ein Heldenleben zielt auf Dradienkampe: Der Urform gehört diese berühmte- 
ste Episode oft nicht an, sie wächst der Erzählung im Laufe ihrer Entwicklung zu, 
so z.B. der Georgslegende und dem südslawischen Epos von Marko Kraljevic'3. 
Hier ist die Ausgestaltung nicht sprachbedingt und nur teilweise sachbedingt; es 
ist der Einfluß ähnlicher Erzählungen, der sich geltend macht. Auf diesem Wege 
können sich Entelechien auch illegitim durchsetzen. Wenn in norwegischen Ver- 
sionen der Geschichte vom guten und üblen Mädchen (kind and unkind girls, 
Frau Holle, ATh 480) ein Mädchen verfolgt wird, obwohl es die ihr vom jensei- 
tigen Auftraggeber vorgeschriebenen Arbeiten getreulich durchgeführt hat, so 
erklärt Warren E. Roberts dies mit dem Einfluß dänischer Versionen, in denen 
das Kind ungehorsam ist und Gold stiehlt. Warum aber sind die norwegischen 
Erzählungen so empfänglich für diesen dänischen Einfluß, daß sie sich ihm gegen 
ihre eigene innere Logik öffnen? Weil das Motiv übernatürliches Wesen (Hexe 
oder Troll) als Dienstherr die Entelechie «Verfolgung des Diesseitigen» in sich 
trägt. Sie kann sich auch am falschen Orte durchsetzen. Die Zielform braucht 
also nicht in jedem Falle Idealform zu sein. Sie ist es aber in vielen Fällen. In 
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anderen Fällen ist die Idealform je nach der Art des angestrebten Ziels eine 
andere. Wem in der Erzählung vom Butter schleckenden Fuchs (ATh 15) die 
Darstellung der Schlauheit des Fuchses die Hauptsache ist, für den muß unter 
den von uns besprochenen norwegischen Versionen jene die vollkommenste sein, 
in der der Fuchs, der zur Butter gerne noch das Brot hätte, den Bären fragt, was 
er wohl für ein Patengeschenk mitnehmen solle. Wem aber die Verblendung des 
Bären das Wichtigste ist, der wird jene Form als Gipfelform bezeichnen, in der 
der Bär von sich aus dem Fuchs ein Brot mitgibt. Daß sich auch je nach dem Zu- 
stande der Gesittung, der kulturellen und religiösen Ideale verschiedene Ziele 
ergeben können, davon war schon die Rede. 

Es lag mir daran, die Zielstrebigkeit, die das gesamte Sprach- und Erzählleben 
durchdringt, einigermaßen einläßlich zu demonstrieren. Im kleinen zeigt sie sich 
z.B. darin, daß manche Substantive ganz bestimmte Adjektive an sich ziehen. 
In epischer Dichtung können solche Adjektive, auf die das Substantiv hinzielt, 
traditionell werden. So spricht das südslawische Epos von der «treuen Frau», der 
«treuen Schwester», der «alten Mutter», der «steinernen Stadt» oder der «wei- 
Ben Stadt», dem «weißen Turm», dem «grünen Garten«, dem «hellen Silber, 
dem «lauteren Gold», der «trunkenen Schenke»:3. In allen diesen Fällen entwik- 
kelt das Substantiv sein Epitheton aus sich heraus. Im großen zeigt sich die all- 
überall wirksame Zielstrebigkeit in der Herausarbeitung von Gattungen und Gat- 
tungsstilen. Die Erzählungen der Naturvölker sind noch relativ amorph, 
mythisch-sagenhaft-märchenhaft in einem. Der dem menschlichen Geist inne- 
wohnende Drang nach Ausgliederung, nach Entfaltung des Komplexen führte zur 
Bildung verschiedenartiger Erzählgattungen, die je verschiedenen geistigen und 
seelischen Bedürfnissen entgegenkommen und deshalb gewissermaßen von sel- 
ber, d.h. bei den verschiedensten Erzählern, Völkern und Zeiten übereinstim- 
mend zu einem in den Grundzügen gleichen Stil und auch zu einem gleichartigen 
Menschenbild gelangen. Wenn im Märchen, in dem doch so oft vom Wald die 
Rede ist, die naheliegende Prägung «der grüne Wald» fast nie vorkommt, so des- 
halb, weil das Märchen auf Handlung zielt und nicht auf Stimmungs- oder Zu- 
standsschilderung. Es sagt «der große Wald» oder «der dunkle Wald», «der 
finstere Wald», weil man sich im großen und dunklen Wald verirren kann, weil 
Gefahren in ihm lauern, während die Prägung «der grüne Wald» ohne jeden 
Handlungsbezug ist; im Gegenteil, sie würde von der Handlung ablenken. Des- 
halb meidet das Märchen sie, ganz unabhängig vom jeweiligen Erzähler und von 
der erzählenden Nation. Von selber meidet es sie; aus Stilzwang. Wenn die rus- 
sische Byline gerne vom «grünen Garten» spricht?°, so sucht man auch diese For- 
mel im Märchen, dessen Held doch recht oft einen Garten zu betreuen hat, ver- 
geblich. Das Märchen scheint gegen die Farben grün und braun, die im Volks- 
lied so häufig vorkommen, schon deshalb allergisch zu sein, weil sie Mischfar- 
ben und zugleich die charakteristischen Farben der lebendigen Natur, der Pflan- 
zen und der Erde sind und also dem Drang des Märchens nach höchstmöglicher 
Bestimmtheit und nach Naturferne entgegenstehen. Die Ziele des Gattungsstils 
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siegen hier über die Selbstbewegung der Sprache, die beim Wort Wald ebenso 
selbstverständlich zur Formel grüner Wald kommt wie beim Wort Mutter zur 
Formel alte Mutter. Im Widerstreit der Zielstrebungen unterdrückt der mächti- 
gere Gattungsstil das bescheidenere Zielstreben des Worts, so wie er sich sogar 
auch gegen Epochenstile und Nationalstile durchzusetzen weiß. Dieses Farbbei- 
spiel muß genügen, die Zielstrebigkeit des Gattungsstils darzutun. Anderswo 
habe ich nachzuweisen versucht, daß sich auch das Menschenbild des Märchens - 
der Mensch ein letztlich Isolierter und eben deshalb universal Beziehungsfähiger — 
aus dem Gattungsstil des Märchens von selber ergibt2!. Die ganze Art des Volks- 
märchens zielt auf dieses Menschenbild hin. 

Noch ein letzter Hinweis auf ein Zielstreben im großen. In seinem Aufsatzband 
Formen mittelalterlicher Dichtung hat Max Wehrli meinen Ausdruck Zielform 
aufgenommen und erweitert. Er tut dar, wie die mittelalterlichen Erzählmöglich- 
keiten in ihren mannigfaltigen Ausprägungen einem bestimmten Ziel zuzustreben 
scheinen, das im ritterlichen Roman schließlich erreicht wird. Wehrli spricht von 
«einer Art Zielstrebigkeit älterer Formversuche» und folgert: «Man könnte somit 
als die Zielform der mittelalterlichen Erzählgattungen den Roman bezeichnen.» 
Das Ludwigslied interpretiert er als eine Vorform, eine Vorwegnahme der späte- 
ren Chansons de geste und damit der christlichen Heldendichtung überhaupt. 
Wenn wir im kleinen nachweisen konnten, wie die verschiedenen Varianten eines 
Erzähltypus ein bestimmtes Ziel umkreisen, ihm nahekommen, in einzelnen 
Fällen es erreichen, so beobachtet Wehrli ein Jahrhunderte währendes «Auspro- 
bieren», bis endlich eine geahnte Zielform, der ritterlich-religiöse Roman, sich 
verwirklicht 2. Ä 

In der Volksdichtung ist das Sichvonselbermachen stärker ausgeprägt als in 
der Individualliteratur. Wohl gibt es Ähnliches auch dort. Wenn ein Conrad Fer- 
dinand Meyer immer wieder neu ansetzt, ein ihm vorschwebendes Ziel zu errei- 
chen, wenn er sich durch zahlreiche Vorstufen hindurchtastet zu einer Fassung, 
zu der er schließlich ja sagen kann, so handelt es sich gewissermaßen um eine 
Urform, die zugleich Zielform ist. D. h. das was dem Dichter vorschwebt, vermag 
sich im sprachlichen Material zuerst nicht durchzusetzen, es muß in mühsamem 
Ausprobieren gesucht werden. Am Anfang wird ein Ziel unbestimmt konzipiert, 
die verschiedenen Varianten, die sich dem Dichter ergeben, werden an dem ihm 
vorschwebenden Zielbild gemessen und dementsprechend verworfen oder teil- 
weise angenommen, bis das zunächst nur als Ziel Gefühlte auch sprachlich ganz 
oder annähernd erreicht ist. Hans Egon Holthusen spricht von der «Pflicht, die 
eigenen Bilder immer wieder abzuhorchen, so lange, bis man sicher sein kann, 
daß das Selbstgemachte auch von der Sprache gewollt ist ...23.» Aber die Volks- 
dichtung folgt - wir müssen es wiederholen — williger den Intentionen der 
Sprache, der Sachen, des Motivs oder Themas und der Gattung als die Hochlite- 
ratur. Der individuelle Dichter bevorzugt das épithète rare, während in der 
Volksdichtung das immer gleiche Epitheton gesucht wird, das sich aus der Sache 
oder aus dem Gattungsstil ergibt. Entsprechend erstrebt der individuelle Dichter 
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auch eine eigenartige Handlung und Gestaltung im großen, während die Volks- 
dichtung die immer gleichen Abläufe anstrebt und sie verhältnismäßig wenig 
variiert. | 

Wenn eine Zeitlang die Theorie der Polygenese für kompliziertere Erzählungen 
von fast allen Forschern aufgegeben war, so sind in den letzten Jahren von ver- 
schiedenen Seiten wieder Vorstöße zu ihren Gunsten unternommen worden. Kurt 
Ranke räumt die Möglichkeit einer Vielzahl oder wenigstens Mehrzahl von Mo- 
nogenesen ein*+. Die psychologische Märchenforschung, namentlich die Jungsche 
Richtung, vertreten durch v. Beit/v. Franz, glaubt, daß aus analogen psychi- 
schen Erlebnissen und Abläufen, wie sie sich überall und zu allen Zeiten einstel- 
len, weil sie zum Menschen als solchem gehören, auch analoge Erzählungen her- 
vorgehen. Auf der Seite der soziologischen Forschung postuliert Schirmunski, daß 
bei gleichartigen gesellschaftlichen Voraussetzungen je ähnliche Erzählungen ent- 
stehen, Erzählungen also, die, obwohl genetisch keine Beziehung zwischen ihnen 
besteht, doch typologisch verwandt sind2°. Wir sind der Meinung, daß beide 
Positionen, die psychologische wie die soziologische, wichtige Bausteine zur Er- 
klärung der Vorgänge beitragen, daß sie allein aber nicht genügen. Es kommt 
dazu die Eigenbewegung der Stoffe, die Zielkräfte der Sachen, Worte, Motive, 
Themen. Es gibt, wie ich schon in einem der Aufsätze dieses Buches zu zeigen 
versuchte?’, menschliche Grundthemen, die sich immer wieder zur Geltung zu 
bringen suchen, so das Thema der Selbstverfangenheit des Menschen, das Thema 
des Auseinanderklaffens von Schein und Sein, des Siegs des Schwachen über das 
Starke, des Unscheinbaren über das Anerkannte. Es gibt, wie ich in der vorlie- 
genden Untersuchung an Beispielen zu zeigen unternahm, Worte, Wortkonstel- 
lationen, Motive, die eine Geschichte oder eine Episode wie von selber aus sich 
hervortreiben. Die Volksdichtung steht den grundlegenden psychischen Bedürf- 
nissen, den grundlegenden sozialen Bedürfnissen und den sprachlich-sachlichen 
Zielkräften williger offen als die Hochliteratur. In diesem Sinne darf man sagen, 
daß sich in der Volksdichtung wirklich, wie Jacob Grimm es ausgedrückt hat, 
manches von selber macht, mehr jedenfalls als in der Individualliteratur. 

Das Erkennen einer Urform ist eine schwierige Aufgabe. Die finnische Schule 
selber ist sich der Fehlerquellen bewußt, die ihrer Methode anhaften, aber sie 
scheint sie zu unterschätzen. In unserem Zusammenhang möchte ich unter diesen 
Schwierigkeiten die hervorheben, daß eine spätere Form eine frühere ganz oder 
fast ganz verdrängen, überdecken kann. Eine Normalform aus dem Vergleich der 
Varianten zu gewinnen ist leichter möglich als eine Urform. Die Normalform aber 
kann von der Urform schon recht weit entfernt sein. Ich neige der Ansicht Archer 
Taylors, Laurits Bodkers und Jan Öjvind Swahns zu, daß nur Elemente der Ur- 
form entdeckt werden können, nicht die Urform selber?8. Doch maße ich mir hier 
kein eigentliches Urteil an, ich habe selber nie eine derartige Untersuchung 
durchgeführt. Ich meine aber, man sollte mit den Zielstrebigkeiten rechnen, die 
in allem Menschlichen wirksam sind. Da der Mensch geradezu daraufhin angelegt 
ist, sich Ziele zu setzen, ist überall, wo menschlicher Geist beteiligt ist, solche 
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Zielstrebigkeit mit im Spiel. Urformen sind entwicklungsträchtig, sie zielen auf 
Entfaltung, und es ist möglich, daß sich die entwickelten Formen in der Tradition 
besser halten als die ursprünglichen. Das Entwickelte kann zugleich auch das 
Höhere, das Vollkommenere sein. Daneben gibt es auch die Zersetzung, es gibt 
Verfallformen und Zerrformen. Es geht nicht darum, die Zielform gegen die Ur- 
form auszuspielen. Das schwierige Unterfangen, eine wahrscheinliche Urform zu 
rekonstruieren, hat seine Berechtigung. Man sollte aber das Finden der Urform 
nicht zum Hauptanliegen der Forschung machen. Jede einzelne Variante ist für 
sich schon ein Zeugnis menschlicher Art, menschlicher Kunst und menschlichen 
Versagens. Jede einzelne Variante, die vollkommenere ebenso wie die unvoll- 
kommenere, verdient es, befragt zu werden. Spätere Formen können in ihrer 
Aussage über menschliche Bedürfnisse und die Wege ihrer Befriedigung, über die 
Vorgänge im innerseelischen und im zwischenmenschlichen Bereich genauso we- 
sentlich sein wie Frühformen; Sonderformen, Subtypen haben ihre eigenen spe- 
ziellen Aussagen, menschlich ebenso wie künstlerisch. Dem Historiker ist jede 
geschichtliche Stufe wichtig, nicht nur die Urform, jede hat ihr eigenes Recht. Da 
bisher die Anstrengungen der Forschung stark auf die Rekonstruktion der Ur- 
formen gerichtet waren, möchte ich mit diesem Aufsatz die Aufmerksamkeit auf 
die Zielformen lenken, auf Formen also, die aus gewissen Konstellationen fast 
von selber sich ergeben, Formen, auf die ein Erzähltyp aus sich heraus hinzielt, 
entweder von Anfang an oder nachdem sich gewisse Mutationen ergeben haben. 
Die dabei wirksamen Zielkräfte, nämlich sprachliche und sachlich-motivische Kon- 
stellationen, Stilzwang, psychische und soziale Voraussetzungen, drängende, im 
menschlichen Geiste bewußt oder unterschwellig stets gegenwärtige Grundthemen 
können dabei miteinander in Konflikt geraten, wobei sich bald das eine, bald das 
andere Ziel durchsetzt, ganz oder annäherungsweise, auf breiter Front oder nur 
in einzelnen Spitzen. Ich habe an einigen Kleinbeispielen dieses Kräftespiel 
wenigstens andeutungsweise zu zeigen versucht. Es würde sich wohl lohnen, es 
auch im großen zu beobachten und die Frage zu prüfen, wie weit die Normal- 
formen als Urformen, wie weit sie als im Laufe der Entwicklung erreichte Ziel- 
formen zu betrachten sind 29. 
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Gebräucdliche Abkürzungen: KHM = Kinder- und Hausmärchen der Brüder Grimm. - 
Bolte/Polivka = Johannes Bolte und Georg Polivka, Anmerkungen zu den Kinder- und 
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Aarne and Stith Thompson, The Types of the Folktale (Second Revision, 1961, FFC 
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Das Bild des Menschen in der Volksliteratur (S. 9) 
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Berlin 1959, S. 76£. — Arnold Bücli, Mythologische Landeskunde von Graubünden, 
2. Teil, Aarau 1966, passim (z. B. S. 240, 284 f., 739). 
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Rolf Schröder, «Der trunkene Dämon». In: Studien zur Sprachwissenschaft und 
Kulturkunde, Gedenkschrift für Wilhelm Brandenstein, Innsbruck 1968, S. 325-335. 
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Zuerst erschienen in der Neuen Zürcher Zeitung vom 24. 8. 1969 (Nr. 516). Hier leicht 
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115. R. Liliencron, Die historischen Volkslieder der Deutschen, Bd. I, Nr. 34, S. 131 
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17 Josef Müller, Sagen aus Uri, Bd. III, Basel 1945, Nr. 1513. 

18 ebd. Bd. I, Basel 1926, Nr. 28. 

19 in: Schweizerblätter I, St. Gallen 1833, S. 186 f. 

20 Josef Müller, Sagen aus Uri, Bd. I, Basel 1926, Nr. 28. 

21 Abgedruckt bei Mathilde Hain, «Arme Seelen und helfende Tote». In: Rheinisches 
Jahrbuch für Volkskunde IX (1958), S. 61. 

22 Zur Sensensage s. unten S. 198-201. 

23 Arnold Bücli (wie Anm. 1), 2. Teil, S. 75 f. Zu diesem Sagentypus vgl. Robert 
Wildhaber, ««Die Stunde ist da, aber der Mann nicht.» Ein europäisches Sagenmotiv». 
In: Rheinisches Jahrbuch für Volkskunde IX (1958), S. 65-88. 

24 Alois Lütolf, Sagen, Bräuche und Legenden aus den V Orten Luzern, Uri, SI: 
Unterwalden und Zug, Luzern 1865, S. 43 £. 

25 Johannes Künzig, Schwarzwald-Sagen, 2. Aufl. Düsseldorf 1965, S. 275 f. 

26 Arnold Büdli (wie Anm. 1), 2. Teil, S. 530. 


Gebrechliche und Behinderte im Volksmärchen (S. 48) 


Geschrieben für Pro Infirmis, Dezemberheft des 25. Jahrgangs, Zürich 1966, S. 358-373. 

1 Hauptwerk der Jung-Schule über das Volksmärchen: Hedwig von Beit, Symbolik des 
Märchens, 3. Aufl. Bern 1967, und Gegensatz und Erneuerung im Märchen, 2. Aufl. 
Bern 1965; Mitarbeit der Märchen-Spezialistin des Jung-Kreises, Marie-Louise von 
Franz. 

2 s. Emmanuel Cosquin, Contes populaires de Lorraine, Paris o. J., Bd. I, S. 32. Über- 
setzt in meinen Europäischen Volksmärchen, Zürich 1951 u. ö., S. 150. 

3s. J. G. Hahn, Griechische und albanische Märchen, 2. Aufl. München 1918, Nr. 37. 
Dieses epirotische Märchen wurde im letzten Jahrhundert aufgeschrieben. In einem 
in unserem Jahrhundert aufgezeichneten cypriotischen Märchen hinterläßt der König 
selber einen Brief, in welchem er den Patenjungen warnt, «wenn er auf dem Wege 
einen Lahmen, einen Blinden oder einen Bartlosen träfe, solle er ihn ja nicht mit sich 
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nehmen». Der Lahme und der Blinde kommen dann zwar vor, greifen aber nicht in 
die Handlung ein (sie bleiben «stumpfe Motive»); gerade deshalb ist es bezeichnend, 
daß sie doch erwähnt werden; das Märchen umfaßt mit dieser Dreierformel die 
wichtigsten Repräsentanten der körperlih in genau sichtbarer Weise Geschädigten 
(nur der Bucklige fehlt, er ist durch den im Orient und im Balkan wichtigeren Bart- 
losen ersetzt) ; s. Georgios A. Megas, Griechische Volksmärchen, Düsseldorf-Köln 1965, 
Nr. 27. 

4 G. Megas, Der Bartlose im neugriechischen Märchen, Helsinki 1955 (FFC 157). 

5s. Maja Boskovid-Stulli, Istarske narodne priče, Zagreb 1959, Nr. 7 (S. 45f.); die 
Erzählung wurde 1952 in Istrien aufgezeichnet (kroatischer Erzähler, zahlreiche kroa- 
tisch-serbische Varianten). 

6 Yolando Pino-Saavedra, Chilenische Volksmärchen, Düsseldorf-Köln 1964, Nr. 16. 

7 s. Elfriede Moser-Rath, Deutsche Volksmärchen, Düsseldorf-Köln 1966, Nr. 40. 

8 Dem Märchentyp vom dankbaren Toten habe ich einen Abschnitt meines Taschen- 
buchs So leben sie noch heute, Betrachtungen zum Volksmärchen, gewidmet (Göt- 
tingen 1969, S. 85-100). Die maßgebende Monographie stammt von Sven Liljeblad: 
Die Tobiasgeschichte und andere Märchen mit toten Helfern, Lund 1927. 

9 s. Xaver Schaffgotsch, Russische Volksmärchen, Hamburg und München 1964, S. 306; 
vgl. S. 128 f., 183 f. 

10s. Kurt Ranke, Schleswig-holsteinische Volksmärchen Bd. II, Kiel 1958, S. 69; vgl. 
5.71. 

11 Eine einläßlichere Betrachtung zum Typus der Sieben Raben in So leben sie noch 
heute (wie Anm. 8), S. 39-55. 

12 Zur Anwendung der Begriffe Erbschädigung und Milieuschädigung auf den Märchen- 
helden vgl. Agnes Gutter, «Schicksal und Persönlichkeitsreife des Märchenhelden». 
In: Informatio X (Solothurn 1965), S. 66 ff. Den Begriff «Elternschuld» (oben S. 55} 
verdanke ich der Psychologin Dr. Hildegard Buder, Bremen. 

13 s. Waldemar Liungman, Weissbär am See, Kassel 1965, S. 90. 

14 Zum Erzählungstyp der Beiden Wanderer vgl. Reidar Th. Christiansen, The Tale of 
the Two Travellers or the Blinded Man, Helsinki 1916, FFC 24, und Mia I. Gerhardt, 
Two Wayfarers, Utrecht 1964. 

15 Europäische Volksmärchen (wie Anm. 2), S. 461 f. 

16s. Gerhard Kienle, «Das Märchen in der Psychotherapie». In: Zeitschrift für Psycho- 
therapie und Psychologie IX/X (Stuttgart), S. 47-51. 

17 vgl. dazu meine Bücher: Das europäische Volksmärchen, 3. Aufl. Bern und München. 
1968, Es war einmal, 3. Aufl. Göttingen 1968, Volksmärchen und Volkssage, 2. Aufl. 
Bern und München 1966. 

18 Wayland D. Hand, «Curative Practice in Folk Tales». In: Fabula, Zeitschrift für Er- 
zählforschung IX (1967), S. 264-269. Derselbe, «The Curing of Blindness in Folk 
Tales». In: Volksüberlieferung, Festschrift für Kurt Ranke, Göttingen 1968, S. 81-87. 


Familie und Natur im Märchen (S. 63) 


Geschrieben für Kurt Ranke zu seinem 60. Geburtstag. Erschienen in: Volksüberliefe- 
rung, Festschrift für Kurt Ranke, Göttingen 1968, S. 181-195. 
ı vgl. dazu: Lutz Röhrich, Märchen und Wirklichkeit, 2. Aufl., Wiesbaden 1964, S. 
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116-123. — Gonthier-Louis Fink, «Les avatars de Rumpelstilzchen». In: Deutsch- 
französisches Gespräch im Lichte der Märchen, hrsg. v. Ernst Kracht, Münster 1964, 
S. 46-72. 

2 vgl. Gottfried Henßen, «Deutsche Schwankmärchen und ihre Anverwandten». In: 
Zeitschrift für Volkskunde L (Stuttgart 1953), S. 84-97. 

3C. G. Jung und Karl Kerényi, Einführung in das Wesen der Mythologie (Gottkind- 
mythos), Amsterdam 1941; 2. Aufl. Zürich 1951. 

4 Mircea Eliade, «Les savants et les contes de fees». In: Nouvelle Revue Française IV 
(Paris 1956), S. 891. 

5 Ch. Bühler und J. Bilz, Das Märchen und die Phantasie des Kindes, 5. Aufl. München 
1961, S. 91, 105. 

6 Kurt Ranke, Die zwei Brüder, Helsinki 1934, S. 305 (FFC 114). 

7 Genevieve Massignon, Contes traditionnels des Teilleurs de Lin du Tregor, Paris 
1965, NT. 22. 

8J. G. von Hahn, Griechische und albanische Märchen, 2. Aufl. München 1918, Bd. 2, 
Nr. 118. — Massignon, Contes traditionnels ... (wie Anm. 7), No. 24. 

9 Marthe Robert, «Un modèle romanesque: le conte de Grimm». In: Preuves XVI 
(Paris 1966), Nr. 185, S. 22-34 (zitierte Stelle: S. 33). 

10 vgl. Marianne Rumpf, Rotkäppchen, eine vergleichende Märchenuntersuchung. Diss. 
Göttingen 1951. — Dieselbe, «Caterinella, ein italienisches Warnmärchen». In: Fabula, 
Zeitschrift für Erzählforschung, hrsg. v. Kurt Ranke, I, (Berlin 1958), S. 76-84. - 
Paul Delarue, Le conte populaire français, Bd. 1, Paris 1957, S. 381-383. — Vgl. auch 
den in Anm. 2 genannten Aufsatz von Gottfried Henßen. 

11 Grimm, Kinder- und Hausmärchen, Nr. 126; Bolte-Polivka, Bd. II, S. 234. 

12 Zur historischen Interpretation dieses Unterschiedes, zum Verhältnis Tiermotiv 
und Wirklichkeit überhaupt vgl. Röhrih, Märchen und Wirklichkeit (wie Anm. 1), 
S. 81-102. 

13 J. G. Herder, Auch eine Philosophie der Geschichte zur Bildung der Menschheit, in: 
Werke: hrsg. v. Suphan, Bd. V, Berlin 1891, S. 503. 

14 Carl Herman Tillhagen, Taikon erzählt, Zürich 1948, S. 170 u. 98; außerdem S. 97, 
100, 135, 137, 173,175 £. 

15 Massignon, Contes traditionnels ... (wie Anm. 7), S. 148. 

16 Sigmund Freud über den «Familienroman der Neurotiker». In: Otto Rank, Der 
Mythus von der Geburt des Helden, Leipzig und Wien 1922, $. 82-86. 

17 Marthe Robert, Un modèle romanesque (wie Anm. 9), S. 33. Formal hat die ethno- 
logisch-soziologische Interpretation eine gewisse Ähnlichkeit mit der psychoanalyti- 
schen: E. Meletinsky deutet in einem mir erst während des Korrekturlesens bekannt- 
gewordenen Aufsatz «Die Ehe im Zaubermärchen» (in: Acta Ethnographica Academiae 
Scientiarum Hungaricae XIX, 1970, S. 281-292) den Drachen als den «zu weit ent- 
fernten Bräutigam»; seine Ehe verstößt gegen die Endogamie, deshalb muß er durch 
den Märchenhelden besiegt werden, so daß anstelle der «unrichtigen» eine «richtige» 
Ehe eingegangen werden kann. Die Ehe mit der im Märchen positiv gewerteten 
«wundersamen Frau» (Tierbraut) entspricht in dieser Interpretation «der normalen 
Form der Exogamie», «der Ehepartner vertritt ein anderes Totem»; die Opposition 
menschlich-nichtmenschlich repräsentiert den Gegensatz eigen-fremd. Aus der (stam- 
mesmäßig) horizontalen wird im Märchen wesentlich eine (gesellschaftlich) vertikale 
Exogamie. Solche ethnologisch-soziologishe Deutungen nehmen, wie die psycho- 
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analytischen, das Märchen als eine Art Allegorie. Sie sind nicht beweisbar, sie können 
höchstens wahrscheinlih gemacht werden, während wir hier versuchen, uns an die 
evidenten Fakten zu halten, die eigenartige Darstellung der Familienbeziehungen zur 
Darstellung der Natur in Bezug zu setzen und zu fragen, in welcher Richtung eine so 
beschaffene Erzählwelt auf die Hörer und Leser einwirke. 

18 Franz Riklin, Wunscherfüllung und Symbolik im Märchen, Wien 1908. 

19 vgl. dazu mein Europäisches Volksmärchen, 3. Aufl. Bern und München 1968; s. a. 
oben S. ı6f., 60. 

20 Novalis, Schriften, hrsg. v. Minor, Bd. II, Jena 1923, S. 120, Nr. 44. 

21 oben S. 18. 


Der Familiarismus der Volksballade (S. 79) 


Erschienen in der von Kurt Ranke herausgegebenen Zeitschrift für krzanlforschung 
Fabula XI (1970), S. 126-136. 

1 Siehe das von Rolf W. Brednich erstellte Protokoll der Arbeitstagung über Fragen 
des Typenindex der europäischen Volksballaden vom 28.-30. September 1966 im 
Deutschen Volksliedarhiv in Freiburg i. Br., hrsg. vom Staatlichen Institut für 
Musikforschung, Abt. Volkskunde, Berlin. 

2 Die Zitate dieses Aufsatzes sind, soweit nichts anderes bemerkt ist, den bekannten 
Ausgaben von F. C. Child (The English and Scottish Popular Ballads, 5 Bde., Boston 
u. New York 1882-1898, Neudruck New York 1965), G. Doncieux (Le Romancero 
populaire de la France, Paris 1904), C. Nigra (Canti popolari del Piemonte, Torino 
1888), John Meier (Balladen, 2 Bde., Leipzig 1935, Neudruck Darmstadt 1964), Röh- 
rich-Brednich (Deutsche Volkslieder, 2 Bde., Düsseldorf 1965/67), L. Tobler (Schwei- 
zerische Volkslieder, Frauenfeld 1882/84, Neudruck 1917), O. von Greyerz (Im Röseli- 
garte, 6 Bde., Bern 1908-1925), sowie den Deutschen Volksliedern mit ihren Melo- 
dien (hrsg. vom Deutschen Volksliedardhiv, bis jetzt 5 Bde., Bd. I-IV Berlin 1935 
bis 1959, Bd. V Freiburg i. Br. 1965/67) entnommen. 

3 Zum ganzen Typ vgl. die Untersuchung von Holger Olaf Nygard, The Ballad of 
Heer Halewijn. Its Forms and Variations in Western Europe. A Study of the History 
and Nature of a Ballad Tradition. Helsinki 1968 (FFC 169). 

4 Nygard (wie Anm. 3), S. 101. 

5 vgl. Verf., Shakespeares Dramen, 2. Aufl. Berlin 1966, S. 30 f. 

6 s. Deutsche Volkslieder mit ihren Melodien Nr. 41, Bd. II, S. 78. 

7 ebd. S. 79. 

8 s. dazu M. J. C. Hodgart, The Ballads, London ?1962, S. 89-95. 

9 Text auf der Schallplatte 5 des Instituts für ostdeutsche Volkskunde, Freiburg i. Br., 
aufgenommen von J. Künzig 1958 (aus dem Ungarischen Schildgebirge). Die Ballade 
vom Teufelsroß ist von Lutz Röhrich untersucht worden in Der Deutschunterricht 
1963, Heft 2, S. 73-89, die Wechselbalgballade von dem gleichen Autor in der Fest- 
schrift für Bruno Schier, Göttingen 1967, S. 177-185. 

10 s. dazu Karel Horálek, «Zum Problem der südslavischen Volksballade». In: Die Welt 

. der Slaven IX (1964), S. 23 f. 

11 E. K. Chambers, English Literature at the Close of the Middle Ages, Oxford 1945 
u. ö., S. 153. 
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12s. dazu Wolfgang Schmidt, «Die Entwicklungsgeschichte der Edward-Ballade». In: 
Anglia LVII (1933), S. 305 (statt 49 G steht dort in Anmerkung 76 irrtümlich 49 F). 

13 Schweizerische Variante, von Melchior Sooder in Brienzwyler aufgezeichnet, von Otto 
von Greyerz im Röseligarte veröffentlicht (Bd. IV, Bern 1911, S. 6 ff.). 

14 Deutsche Volkslieder mit ihren Melodien V, S. 23 f., S. 27 £. 

15 Lutz Röhrich und Rolf W. Brednich, Deutsche Volkslieder, Bd. I, Düsseldorf 1965, 
Nr. 36. 

16 vgl. dazu Marta Pohl, Gemeinsame Themen englisch-schottischer und französischer 
Volksballaden, Berlin 1940, S. 14 ff., 48. 

17 s. dazu Karel Horálek (wie Anm. 10), S. 21. 

18 Arbeitsgemeinschaft Weltgespräch, Heft 6, Freiburg i. Br. 1968. 


Parallele Themen in der Volkserzählung und in der Hochliteratur (S. 90) 


Vortrag, gehalten am 4. Internationalen Kongreß für Volkserzählungsforschung in 
Athen 1964. Gedruckt in AAOTPADIA KB (XXII), Athen 1965, S. 248-261. Englische 
Übersetzung im Journal of the Folklore Institute, Indiana University, Bloomington, 
Vol. IV, Number ı (June 1967). 

ı Dazu vor allem die Darlegungen von Ina Maria Greverus: «Thema und Motiv. Zu 
einem Index der deutschsprachigen Bergmannssage». In: Bericht über die Tagung der 
International Society for Folk Narrative Research in Antwerp (1962), Antwerpen 
1963, S. 78-85. Dieselbe, «Thema, Typus und Motiv. Zur Determination in der Er- 
zählforschung». In: AAOTPA®IA KB (1965), S. 130-139. Vgl. Rolf Wilhelm Bred- 
nichs Berichte über die beiden ersten Arbeitstagungen über Fragen des Typenindex 
der europäischen Volksballaden, Berlin 1966 und 1969 (hektographierte Tagungs- 
protokolle, hrsg. vom Staatlichen Institut für Musikforschung). 

2 Archer Taylor, «The Death of Orvar Odd». In: Modern Philology XIX (1921/22), 
S. 93-106. Ad. Stender-Petersen, «Die Varägersage als Quelle der altrussischen Chro- 
nik. Kap. 8, Die Sage vom Tode des Helden durch ein Roß». In: Acta Jutlandica VI 
(1934), S. 176-209. Josef Hanika, «Olegs Tod durch die Schlange». In: Die Welt 
der Slaven V (1960), S. 299-309. Rolf Wilhelm Brednich, Volkserzählungen und 
Volksglaube von den Schicksalsfrauen, Helsinki 1964 (FFC 193), S. 83 ff., 173. 

3 Arthur Christensen, «Motif et Theme», FFC 59, Helsinki 1925. Elisabeth Frenzel, 
«Stoff- und Motivgeschichte». In: Wolfgang Stammler, Deutsche Philologie im Auf- 
riß, Bd. I, 2. Aufl. Berlin 1957, S. 281-332. Dieselbe, Stoffe der Weltliteratur. Ein 
Lexikon dichtungsgeschichtliher Längsschnitte, 3. Aufl. Stuttgart 1970. Dieselbe, 
Stoff-, Motiv- und Symbolforschung, 3. Aufl. Stuttgart 1970. 

4 Vgl. die in diesem Buch enthaltenen Aufsätze über Shakespeare sowie die Abhand- 
lung zum Thema der Selbstbegegnung des Menschen. Ferner meine Bücher über 
Shakespeare (Shakespeares Dramen, 2. Aufl. Berlin 1966, passim; Shakespeare, 
Dichter des Wirklichen und des Nichtwirklichen, Bern und München 1964, bes. S. 
90-93). 

5 Wolfgang Schadewaldt, «Der König Oedipus des Sophokles in neuer Deutung». In: 
Schweizer Monatshefte XXXVI (1956), S. 21-31. Jetzt auch in: Hellas und Hesperien, 
Bd. I, Zur Antike, 2. Aufl. Zürich 1970. 

6 Zur Sensensage s. unten S. 198-201. 
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7«A Clodo Tale and its Related Motif-Complex». In: Fabula III (1960), S. 254-269. 
Vgl. meinen Aufsatz «Ringerzählungen». In: Volksmärchen und Volkssage, 2. Aufl. 
Bern und München 1966, S. 118-144. 

8 s. Ina-Maria Greverus, Skandinavische Balladen des Mittelalters, Reinbek b. Hamburg 
1963, S. 25, 112. 

9 Jan de Vries, Heldenlied und Heldensage, Bern und München 1961, S. 288. 

10 s. dazu Vincent Lunin, Kleid und Verkleidung, Bern 1954. 

11 vgl. Hermann Pongs, Das Bild in der Dichtung, Bd. II, 2. Aufl. Marburg 1963, 
S. 329 ff. 

12 Formulierung aus dem Gedicht «Der Schauende» (Buch der Bilder). 

13 Friedrich Dürrenmatt, Ein Engel kommt nach Babylon, 2. Fassung: In: Komödien 1, 
Zürich 1957. 

ı4 In Shakespeares Henry IV. Vgl. meinen Aufsatz «Shakespeare und das Märchen». 
In: Volksmärchen und Volkssage, 2. Aufl. Bern und München 1966 (auch enthalten 
in: Shakespeare, Dichter des Wirklichen und des Nichtwirklichen, Bern und München 
1964, S. 64-74). 


Zum Thema der Selbstbegegnung des Menschen (S. 100) 


Geschrieben als Beitrag zur Festschrift Helmut de Boor, Tübingen 1966, S. 251-268. 

Hier leicht erweitert. 

1 Beide Zitate aus «Brigitta» (in: Studien Bd. II, Pesth 51863, S. 349 f., 369). 

2 Andreas Gryphius, Cardenio und Celinde, Akt V, Vers 375. Gustav Janouch, Ge- 
spräche mit Kafka, Frankfurt a. M. 1951, S. 113. 

3 oben S. 90-92. 

4 Zitiert bei Karl Reinhardt, Sophokles, Frankfurt a. M. 1947, und bei Peter Szondi, 
Versuch über das Tragische, Frankfurt a. M. 1961. 

5 vgl. dazu Martin Stern, «Die Eiche als Sinnbild bei Heinrich von Kleist». In: Jahrbuch 
der deutschen Schillergesellschaft VIII (1964), S. 199-225. 

6 Siehe z. B. Will-Erich Peuckert, Westalpensagen, Berlin 1965, S. 16. 

7s. Leopold Kretzenbacher, «Eschatologisches Erzählgut in Bildkunst und Dichtung». 
In: Volksüberlieferung, Festschrift für Kurt Ranke, Göttingen 1968, S. 133-150 (das 
Zitat aus dem Grossen Seelentrost, einer Erbauungsscrift des 14. Jahrhunderts, 
S. 140). 

8 s. Dieter Keller, Die Todesstrafe in kritischer Sicht, Berlin 1968 (das Zitat aus Kants 
Metaphysik der Sitten, S. 39). 

9 vgl. Verf., Volksmärchen und Volkssage, Bern 21966, S. 49-52, und Leopold Schmidt, 
«Pygmalion in den Alpen». In: Antaios XI (1969), S. 209-225. Weitere Publikatio- 
nen zur Sennenpuppensage sind in Kürze von K. W. Glaettli und von Gotthilf Isler zu 
erwarten (vgl. oben S. 213, Anm. 5). 

10 Zu diesem ganzen weitverbreiteten Erzählschema vgl. die große Arbeit der allzufrüh 
verstorbenen Maria Kosko, Le fils assassiné, Helsinki 1966 (FFC 198). 

11 IX 1281. Vgl. dazu Alois M. Haas, Parzivals Tumpheit bei Wolfram von Eschenbach, 
Berlin 1964, S. 161: «Das Verhältnis Parzivals zum Verwandten, zum Freund, zur 
Geliebten ist das der Identität.» Zur Selbstsuche der Helden mittelalterliher Erzäh- 
lungen vgl. Max Wehrli, Formen mittelalterlicher Erzählungen, Zürich 1969, passim. 
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12 vgl. Hermann Bausinger, «Schwank und Witz». In: Studium Generale XI (1958), 
S. 709. Albert Wesselski, Der Hodscha Nasreddin, Bd. I, Weimar 1911, S. 215 f. 
ATh 1284. 

13 s. Hierokles und Philagrios, Philogelos, der Lachfreund, hrsg. v. Andreas Thierfelder, 
München 1968, S. 51. Vgl. Hermann Reich, Der Mimus, Bd. I, Berlin 1903, S. 455 ff., 
und Anton Avanzin, «Einige Quellen der lustigen Geschichten von Franz Resl». 
In: Oesterreichische Zeitschrift für Volkskunde LVII (1954), S. 130ff. ATh 1284 A. 

14 $. Josef Guntern, Walliser Sagen, Olten/Freiburg 1963, S. 333, 328 f. 

15 Zum nosce te ipsum vgl. Alois M. Haas, «Zur Frage der Selbsterkenntnis bei Mei- 
ster Eckhart». In: Freiburger Zeitschrift für Philosophie und Theologie XV (1968), 
S. 190-261. 


Themen und Motive im Werk Shakespeares (S. 114) 


Erschienen als Beitrag zum Shakespeare-Heft der Schweizer Monatshefte, April 1964, 
S. 59-70. 
ı vgl. Clemen / Mehl/Stamm/Lüthi, Shakespeare-Verständnis heute, Göttingen 1969, 
S. 49 f., 74 £. 
2 Ernst Theodor Sehrt, Vergebung und Gnade bei Shakespeare, Stuttgart 1952. 
2 Heinrich Straumann, «Der redliche Mensch: Horatio — Kent — Pisano». In: Shake- 
speare-Jahrbuch West 1964, S. 191-208. 
45. namentlich Levin L. Schücking, Shakespeare und der Tragödienstil seiner Zeit, 
Bern 1947. Meine eigene Sicht findet man in meinem Buch Shakespeares Dramen, 
2. Aufl. Berlin 1966; es enthält, im Rahmen seines Sachregisters, ein detailliertes 
Motiv- und Themenverzeichnis. 


Selbstverlust und Selbstverwirklichung bei Shakespeare (S. 125) 


Vortrag, gehalten im Rahmen der im Shakespeare-Jahr 1964 von der Universität Basel 
durchgeführten Festveranstaltungen. Gedruckt im Shakespeare-Jahrbuch West 1965, 
S. 205-228. 

ı Zur Interpretation des Festmahls im Macbeth vgl. G. R. Elliot, Dramatic Providence 
in Macbeth, Princeton 1960, und meinen Aufsatz über Macbeth, unten S. 140. 

2 L. L. Schücking, Shakespeare und der Tragödienstil seiner Zeit, Bern 1947. 

3 vgl. H. D. F. Kitto, Form and Meaning in Drama, London 1956, S. 263, 291, 329. 

4 vgl. meinen L. L. Schücking gewidmeten Aufsatz «Zur Bedeutung des Volks bei 
Shakespeare». In: Shakespeare, Dichter des Wirklichen und des Nichtwirklichen, 
Bern und München 1964. 

5 Jan Kott, Shakespeare heute, München/Wien 1964. 


«Macbeth», Tragödie der Selbstspaltung und Selbstentfremdung (S. 140) 


Geschrieben als Beitrag zur Festschrift Rudolf Stamm, Bern und München 1969. 
ı Zitate nach der von L. L. Schücking besorgten Ausgabe in «Rowohlts Klassikern der 
Weltliteratur» (1958 u. ö.), deren Zeilenzählung mit jener der Globe Edition über- 
einstimmt. 
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2G. R. Elliot, Dramatic Providence in «Macbeth», Princeton 21960, S. 23, 26, 150, 
220, 222. 

3 James Kirsch, Shakespeare's Royal Self, New York 1966, S. 345. 

4 The idea constantly recurs that Macbeth’s new honours sit ill upon him, like a loose 
and badly fitting garment, belonging to someone else. Caroline F. E. Spurgeon, 
Shakespeare's Imagery and what it tells us, Cambridge 1935, S. 325; vgl. Cleanth 
Brooks, The Well Wrought Urn, New York 1947, S. 30. | 

5 Ulrih Suerbaum, «Die dramatischen Funktionen der Lady Macbeth». In: Polica 
1967, Heft 1, S. 24-43, besonders S. 38, 33 f. 


Cervantes’, Avellanedas und Mozarts Spiel mit einer Volkserzählung (S. 147) 


Geschrieben für Bonaventura Tecchi. Die zu seinen Ehren geplante Festschrift erschien 
freilich erst nach seinem Tode und wurde so zur Gedächtnisschrift: Miscellanea di Studi 
in Onore di Bonaventura Tecchi, Roma 1969 (2 Bde; mein Aufsatz im volume primo, 
S. 182-201). 

ı Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, hrsg. von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich 
Deutsch, Bd. II, Kassel 1962, S. 307-310. Vgl. Irma Hoesli, Wolfgang Amadeus 
Mozart, Briefstil eines Musikgenies, Zürich 1948, S. 24f. 

2 Mozart, Briefe und Aufzeichnungen (wie Anm. 1), S. 104. 

3 Niederschrift von Ruth Lehmann (geb. 3. 8. 1946), Zürich 21. 9. 1962. 

4 Ernst Meier, Deutsche Volksmärchen aus Schwaben. Aus dem Munde des Volkes 
gesammelt und herausgegeben. Stuttgart 1852 und 1863, Nr. 90 (S. 296). 

5 H. Frischbier, Preußische Volksreime und Volksspiele, Berlin 1867, Nr. 369 (S. 88). 

6ebd. Nr. 363 (S. 86). Eine Parallele aus der mährischen Slowakei bei Oldřich Siro- 
vätka, Tschechische Volksmärchen, Düsseldorf/Köln 1969, S. 265, Nr. 10 (hier als 
Märchen ohne Ende aufgezogen). Ebd. (Nr. 9) auch eine Version von den Schafen 
auf der Brücke (Sirovätka: «Vielleicht überhaupt das am meisten verbreitete tschechi- 
sche Märchen ohne Ende, durch viele Aufzeichnungen an verschiedenen Orten be- 
legt.») 

7 Frischbier (wie Anm. 5) Nr. 368 (S. 87). Wenn in der Fassung von Ruth Lehmann 
(s. oben Anm. 3) der Satz vorkommt: «Ein Schäferhund umsprang bellend die große 
Herde», so ist auch das ein überflüssiges Element; da aber der Hund zum Bild der 
Schafherde gehört, stellt er sich assoziativ ein, ohne daß damit eine spielerische Ab- 
sicht verbunden zu sein braucht. Die Gewährsperson hat den Text erst niedergeschrie- 
ben, nachdem sie den Ausschnitt aus dem Mozartbrief gehört hatte; es ist nicht aus- 
geschlossen, daß dieser sie beeinflußt und ihre Erinnerung in diesem Punkt gefärbt 
hat. Sollte dies der Fall sein, so zeigt es immerhin, wie willig ein solches bloß stim- 
mungsbildendes Element aufgenommen wird, während Mozarts übrige Schnörkel 
keinen Einfluß ausgeübt haben. 

8 Frischbier (wie Anm. 5) Nr. 358 (S. 86). 

9 Gertrud Züricher, Kinderlieder der deutschen Schweiz, Basel 1926, Nr. u 

10 ebd. Nr. 2410 (Baselland). 

11 ebd. Nr. 2396 (Bern). 

12 ebd. Nr. 2418 (Langenthal). 

13 ebd. Nr. 2405 (Basel). 
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14 Miguel de Cervantes Saavedra, Don Quichote de la Mancha, ı. Teil (erschienen 1605), 
Kapitel XX. Nach der Übersetzung von Roland Schacht, Potsdam 1951, S. 177-180. 

15 s. dazu unten S. 162 f. | 

16 Vida y Hechos del ingenioso Hidalgo D. Quichote de la Mancha. Contiene su quarta 
salida, y la quinta parte de sus aventuras. Von mir benützte Ausgabe: Madrid 1805, 
S. 272-279. Für freundliche Hilfe bei der Übersetzung danke ich Frau Dr. Waltrud 
Kappeler, Zürich. — Im 18. Jahrhundert ist Avellanedas Werk im Anhang zu Fried- 
rich Justus Bertuchs Don Quichote-Übersetzung (Weimar und Leipzig 1775 ff.) deutsch 
erschienen (unsere Stelle in Bd. V, 1777, S. 296-301). Bertuch übersetzt aber nicht 
genau, teils kürzt er, teils nimmt er die «Verbesserungen», die Le Sage in seiner 
französischen Bearbeitung (1704) angebracht hat, mit auf. 

17 In neuerer Zeit ist die Gänseversion z. B. von Josef Blau aufgezeichnet worden: 
«Schwänke und Sagen aus dem mittleren Böhmerwalde». In: Emil Karl Blümml, 
Quellen und Forschungen zur neueren Volkskunde, Bd. VI, Wien 1908, S. 141 
(Nr. 14). Auch hier ist, wie in anderen Volkserzählungen, die große Zahl nicht durch 
eine bestimmte Ziffer, sondern durch Wiederholung des maßgebenden Beiworts ange- 
deutet (ein Verfahren, das gerade in diesem Zusammenhang als recht sinnvoll 
bezeichnet werden darf): Der Gänsehirt (der später zu einem «groußn, groußn Was- 
ser» mit einem «longa, longa Stee» kommt) «hot vül und vül und vül Gä’s ghot». 

18 s. Zeitschrift des Vereins für Volkskunde VIII (1898), S. 187, Nr. 306: Es war einmal 
ein Mann, der 2000 Ochsen hatte. Diese entschloß er sich zu verkaufen und trieb sie 
eines Tages auf den Jahrmarkt. Unterwegs kam der Mann an einen Fluß, über welchen 
ein so schmaler Steg führte, daß stets nur ein Ochse hinter dem anderen schreiten 
konnte. Nun müssen wir warten, bis alle Ochsen drüben sind; dann werde ich euch 
das Märlein weiter erzählen (ruthenisch). 

19 Die Disciplina Clericalis des Petrus Alfonsi, hrsg. v. Alfons Hilka, Kleine Ausgabe, 
Heidelberg 1911, S. 17 f. Vgl. die Übersetzung von E. Hermes, Zürich 1970, S. 164f. 
20 Steinhöwels Aesop, hrsg. v. Hermann Österley, Stuttgart/Tübingen 1873, S. 317 f. 

(Nr. 149 VIIDI). 

21 Irma Hoesli (wie Anm. 1), S. 24. 

22 s. Stith Thompson, The Types of the Folktale, Helsinki 1961, S. 537 (Typus 2300); 
Handwörterbuch des deutschen Märchens, Bd. II, Berlin 1934/1940, S. 190 (Archer 
Taylor über «Formelmärcen»); J. Bolte und G. Polívka, Anmerkungen zu den KHM 
der Brüder Grimm, Bd. II, Leipzig 1915, S. 209. Der Mozartbrief wird nirgends er- 
wähnt. 

23 Einen kurzen Hinweis darauf gab ich schon in der Neuen Zürcher Zeitung vom 
7. 10. 1962, Nr. 2832. 

24 Bonaventura Techi, Storie di bestie, Milano 1958. Deutsche Übertragung von Hed- 
wig Kehrli: Tiere — meine Freunde, Zürich und Stuttgart 1960. 

25 Bonaventura Techi, Le Fiabe die E. T. A. Hoffmann, Firenze 1962. Derselbe, Goethe 
scrittore di fiabe, Torino 1966. 

26Es gibt keine Anzeichen, daß Mozart den Don Quichote gelesen hätte. In seinen 
Briefen erwähnt er ihn nicht, im Nachlaß ist das Buch nicht gefunden worden. Trotz- 
dem ist es natürlich nicht völlig ausgeschlossen, daß Mozart das Werk gekannt hat. 
Da er es nirgends nennt, scheint es ihn aber nicht stark beschäftigt zu haben. Zudem 
geht seine Version der Schäfergeschichte mit Sicherheit auf eine ganz andere Variante 
zurück als die des Cervantes. Ein bloß formaler Einfluß des Spaniers auf Mozart ist 
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nicht anzunehmen; Mozarts Ausgestaltung der Erzählung hat eigenes Gepräge. — Für 
freundliche Auskünfte danke ih den Herren Dr. Andres Briner und Emst Klug in 
Zürich, Herrn Ernst Hess + in Egg bei Zürich, Herrn Prof. Cesar Bresgen in Salzburg 
und Herrn Prof. Gottfried von Einem in Wien. 


Ironie bei Shakespeare (S. 162) 


Erschienen in der Sonderbeilage der Neuen Zürcher Zeitung zu Shakespeares vierhun- 
dertstem Geburtstag (23. April 1964), 19. 4. 1964, Nr. 1669/1671. Zum Thema Ironie 
vgl. vor allem Wolfgang Clemen, Kommentar zu Shakespeares Richard III., Göttingen 
1957, und Maria-Beate v. Loeben, Shakespeares sprachliche Ironie und die Entwicklung 
seiner Dramatik, Diss. München 1965. 

1 Zu dieser Szene vgl. Max Lüthi, Shakespeares Dramen, 2. Aufl. Berlin 1966, S. 146 f. 

2 As you like it II 1, 12; vgl. Romeo and Juliet III 3, 54: Adversity’s sweet milk, 

philosophy ... 


Freiheit und Bindung im Volksmärchen (S. 170) 


Geschrieben für Friedrich von der Leyen. Erschienen in: Märchen, Mythos, Dichtung. 
Festschrift zum go. Geburtstag Friedrich von der Leyens, München 1963, S. 1-14. 

1C. W. von Sydow, else: In: Folkminnen och Folktankar, 1927, 
S. 105 ff. 

2 Glaspantoffeln: Die Vermutung Balzacs und Littrés, Cendrillons pantoufles de verre 
seien in Wahrheit pantoufles de vair, Pelzpantoffeln, ist von der Märchenforschung 
allzu willig akzeptiert worden. In Marc Soriano haben die gläsernen Pantoffeln end- 
lidh einen temperamentvollen Verteidiger gefunden. Er weist die realistisch-rationali- 
stische Argumentation zurück, plädiert für das Recht des Absurden, Wirklichkeitsun- 
möglichen im Märchen und setzt die unzerbredhlichen Glaspantoffeln in Beziehung zu 
Perraults Ironie. Sie könnten aber sehr wohl aus Perraults Quelle stammen, sie ent- 
sprechen durchaus dem abstrakt-sublimierenden Stil des Volksmärchens. Vgl. Marc 
Soriano, Les contes de Perrault. Culture savante et traditions populaires, Paris 1968, 
S. 41f., 143 ff., und Max Lüthi, So leben sie noch heute, Betrachtungen zum Volks- 
märchen, Göttingen 1969, S. 28 f. 

3 Zu Rapunzel und Dornröschen vgl. Verf., Volksmärchen und Volkssage. Zwei Grund- 
formen erzählender Dichtung. 2. Aufl. Bern und München 1966, S. gof., 148 f. 

4 Robert Petsch, Formelhafte Schlüsse im Volksmärchen, Berlin 1900, 5. 43. 

5 Mathilde Hain, Sprichwort und Volkssprache. Eine volkskundlich-soziologische Unter- 
suchung, Gießen 1951. Vgl. Horst Weinstock, Die Funktion elisabethanischer Sprich- 
wörter und Pseudosprichwörter bei Shakespeare, Heidelberg 1966, sowie Verf., Volks- 
märchen und Volkssage (wie Anm. 3), S. 162 ff., und «Ahistorische Stile» in: Das 
Fischer Lexikon 35, ı (Literatur 2, 1), S. 8-17. 

6 Hermann Bausinger, «Historisierende Tendenzen im deutschen Märchen seit der Ro- 
mantik. Requisitverschiebung und Requisiterstarrung». In: Wirkendes Wort V (1960), 
S. 279-286. Derselbe, Volkskultur in der technischen Welt, Stuttgart 1961. 

7 Gyula Ortutay, Ungarische Volksmärchen, Berlin 1957, S. 48-66. Vgl. auch die Ar- 
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beiten Linda Deghs («Some Questions of the Social Function of Story Telling». In: 
Acta Ethnographica VI [Budapest 1957], S. 91-147. — «Latenz und Aufleben des 
Märchenguts einer Gemeinschaft». In: Rheinisches Jahrbuch für Volkskunde X [1959], 
S. 23-59. — «Die schöpferische Tätigkeit des Erzählers». In: Internationaler Kongreß 
der Volkserzählungsforscher in Kiel und Kopenhagen [1959], Berlin 1961, S. 63-73. - 
Märchen, Erzähler und Erzählgemeinschaft. Dargestellt an der ungarischen Volks- 
überlieferung. Berlin 1962). 

8 vgl. oben S. 34. 

9 Max Ittenbach, Mehrgesetzlichkeit. Frankfurt a. M. 1932. 


Das Paradox in der Volksdichtung (S. 181) 


Geschrieben als Beitrag zu Typologia Litterarum, Festschrift für Max Wehrli, Zürich 1969. 
Hier mit einigen Ergänzungen. 

1 Alle Zitate aus Max Wehrli, «Jacob Balde. Zum 300. Todestag des Dichters». In: 
Stimmen der Zeit CLXXXII (1968), S. 157-166. 

2s. dazu Klaas Schilder, Zur Begriffsgeschichte des «Paradoxon», Diss. Erlangen 1933; 
Ingeborg Udert, Die «Paradoxie» bei Meister Eckhart und in der Eckhart-Literatur, 
Diss. Freiburg i. Br. 1962 (Maschinenschrift; besonders zu beachten S. 27-33) ; Joseph 
‚Zapf, Die Funktion der Paradoxie im Denken und sprachlichen Ausdruck bei Meister 
Eckhart, Diss. Köln 1966 (besonders S. 12-21, 41-60). Diese Untersuchungen be- 
treffen vor allem die Geschichte des Begriffs in Philosophie und Theologie. Für unsere 
Belange gilt es in erster Linie den Sprachgebrauch des Alltags zu befragen. 

3 s. Andreas Heusler, «Das Rätsel vom Vogel federlos». In: Schweizerisches Archiv für 
Volkskunde XXIV (1923), S. 109-111. Vgl. H. Zahler, «Rätsel aus Münchenbuchsee», 
ebd. IX (1905), S. 198; Antti Aarne, Vergleichende Rätselforschungen III (FFC 28), 
Hamina 1920, S. 3-48; Arno Schmidt, «Das Reichenauer Rätsel». In: Zeitschrift für 
deutsches Altertum LXXIII (1936), S. 197-200; Enno Littmann, Morgenländische 
Spruchweisheit, Leipzig 1937, S. 47; Georg Baesecke, Das lateinisch-althochdeutsche 
Reimgebet (Carmen ad Deum) und das Rätsel vom Vogel federlos, Berlin 1948; Gerhard 
Eis, «Das Rätsel vom Vogel federlos». In: Forschungen und Fortschritte (1956), 
S. 18-20 (= Altdeutsche Zaubersprüche, Berlin 1964, S. 67-76); Archer Taylor, 
«Vogel federlos, once more». In: Hessische Blätter für Volkskunde IL/L (1958), 
S. 277-294. Der Text der Reichenauer Handschrift z. B. bei Paul Piper, Nachträge zur 
älteren deutschen Literatur, Leipzig o. J., S. 206 (Bd. CLXII von Kürschners Deut- 
scher Nationalliteratur). 

45. Hermann Bekby, Anthologia Graeca, München 1958, 2. Aufl. 1968, Buch XIV, 
Nr. 108, 110, beide anonym. Originaltexte: Obdtv Eowdev čyw, xal rdvra por Evdodev 
See dung peths näcı Slöwuı xapıv. — Ovdels Bienwv PAeneı ue, un PAerwv 

S'ópẸ&'/ó uh Aarõv aet, ó uh Tpexav rp£yer' Ihevöng S'ürdexw, ravra SKIN AEyw. 
Die wortgetreue Überserzung stammt von Dr. Anna Spitzbarth und ihrer Griechisch- 
klasse 3a 1969/70. 

5s. Konrad Ohlert, Rätsel und Gesellschaftsspiele der alten Griechen, 2. Aufl. Berlin 
1912, S. 30 ff. 

6 vgl. Mathilde Hain, «Lustige und erbauliche Rätsel». In: Zeitschrift für Volkskunde 
LXII (1966), S. 24; das Sargrätsel ebd., S. 25. 
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7 Dieselbe, ««Aenigmata Moralia im 17. Jahrhundert». In: Zeitschrift für Volkskunde 
LXIV (1968), S. 69. 

8 s. Elfriede Moser-Rath, Predigtmärlein der Barockzeit, Berlin 1964, S. 187. 

9 Die gebräuchliche Übersetzung «Süfigkeit aus dem Starken» verfehlt die Para- 
doxie; hebräisch ‘az heißt nicht nur stark, sondern auch grausam. 

10 Als «echtes Paradox» nur den unauflösbaren Widerspruh, den unaufhebbaren 
Gegensatz gelten zu lassen, wäre willkürlich; vgl. oben S. 181 f. 

11 Samuel Singer, Sprichwörter des Mittelalters, Bd. I, Bern 1944, S. 45. 

12 Die schweizerdeutschen Beispiele dieses Aufsatzes alle aus Otto Sutermeister, Die 
schweizerischen Sprichwörter der Gegenwart, Aarau 1869. 

13 Kurt Marti, Rosa Loui, 2. Aufl. Neuwied und Berlin 1967, S. 49. 

14 Zu den Abschnitten IV-VII (Schwank, Legende, Sage, Märchen) vgl. meinen Bu- 
karester Vortrag «Das Paradox in der Volkserzählung». Die Vorträge des Bukarester 
Kongresses (1969) sollen als Bd. V der Supplement-Serie B der Fabula (Berlin) publi- 
ziert werden, voraussichtlich 1971. 

15 Formulierungen Hermann Bausingers: In: Fabula IX (1967, S. 123 f., und in: For- 
men der Volkspoesie, Berlin 1968, S. 132 f., vgl. 150 f., | | 

16 s. Antti Aarne (wie Anm. 3), S. 22 (finnische Aufzeichnung). Vgl. P. N. Boratav, «Les 
trois compagnons infirmes». In: Fabula II (1959), S. 231-253. 

17 Wolfgang Rauscher, 1695. In: Moser-Rath (wie Anm. 8), S. 207. Vgl. oben S. 17. 

18 In der Ausgabe von Johannes Bolte, Berlin 1924, Nr. 731: Hier rennt einer aufs 
Schloß, ohne seinen Auftrag zu kennen; er wird, damit er doch nicht ganz umsonst 
gekommen, mit einem Tragkorb voller Steine wieder heimgeshict. Vgl. Stith 
Thompson, Motif-Index of Folk-Literature, Bd. IV, Copenhagen 1957, Motiv J 2192. 

19 Leo Wolff, in: Moser-Rath (wie Anm. 8), S. 177. 

20 Marianne Klaar, Christos und das verschenkte Brot, Neugriechishe Volkslegenden 
und Legendenmärchen, Kassel 1963, S. 194 £. 

21 Felix Karlinger und Bodan Mykytiuk, Legendenmärchen aus Europa, Düsseldorf- 
Köln 1967, Nr. 26. 

22 Friedrich Ranke, «Der Huckup». In: Volkssagenforschung, Breslau 1935, S. 39-69. 

23 Formulierung von Goethe, nach einer Volkserzählung aus der Schweiz, Weimarer 
Ausgabe Bd. XIX, S. 283 (zitiert von Hermann Bausinger, Formen der Volkspoesie, 
wie Anm. 15,5. 187). 

24 Antti Aarne und Stith Thompson, The Types of the Folktale, second revision. Hel- 
sinki 1961 (zitiert ATh), Typus 759. Dazu Gaston Paris, «L’ange et Permite», in: 
La poésie du moyen-âge, deuxième edition Paris 1887, S. 151-187; Haim Schwarz- 
baum, «The Jewish and Moslem Versions of Some Theodicy Legends», in: Fabula 
III (1959/60), S. 119-169; Heinz-Wilhelm Haase, Die Theodizeelegende vom Engel 
und dem Eremiten, Diss. Göttingen 1966 (noch ungedruckt). 

25 s. Heinrich Günter, Psychologie der Legende, Freiburg i. Br. 1949, S. 125 ff.; Leopold 
Schmidt, Die Volkserzählung, Berlin 1963, S. 256 f. 

26 Karlinger (wie Anm. 21), Nr. 13, S. 46. Aus einer in unserer Zeit aufgezeichneten 
französischen Klostererzählung. Das Motiv taucht zu Beginn des 13. Jahrhunderts in 
der Passion des Jongleurs auf und ist von da ab in zahlreichen französischen und 
englischen Passionsspielen nachweisbar. Vgl. dazu Erhard Lommatzsch, in: Kleinere 
Schriften zur romanischen Philologie, Berlin 1954, S. 82-125; s. a. Oskar Dähn- 
hardt, Natursagen, Bd. II, Berlin 1909, S. 293. 
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27 ebd. S. 217, 221, 293. 

28 Günter (wie Anm. 25), S. 106. 

29 Zum Begriff der Zielform s. den letzten Aufsatz dieses Buchs, unten S. 198. 

30 J. E. Stalder, Heiligenlexikon, Bd. IV, Augsburg 1875, S. 400; Günter (wie Anm. 25), 
5.129. 

31 Grimm, Kinder- und Hausmärchen Nr. 94, ATh 875. 

32 Moser-Rath (wie Anm. 8), S. 204 (Rauscher). 

33 Günter (wie Anm. 25), S. 139, 141, 191. 

34 Ebernand von Erfurt, Heinrich und Kunegunde, Vers. 1569 f.; der lateinische Text im 
Addimentum Vitae Henrici, beide 13. Jahrhundert. Zitiert bei Josef Dünninger in: 
Rheinisches Jahrbuch für Volkskunde XI (1960), S. 173. 

35 Günter (wie Anm. 25), S. 212. Vgl. ATh 1180: Catching Water in a Sieve (im Zau- 
bermärchen z. B. bei Karlinger/Birlea, Rumänische Volksmärchen, Düsseldorf/Köln 
1969, S. 124, im Schwankmärcen bei Sirovátka, Tschechische Volksmärchen, Düs- 
seldorf/Köln 1969, $. 217, 301, und bei Haiding, Märchen und Schwänke aus Ober- 
österreich, Berlin 1969, S. 59). 

36s. Josef Guntern, Walliser Sagen, Olten und Freiburg i. Br. 1963, S. 236 (Nr. 235); 
vgl. Walliser Sagen, hrsg. vom Historischen Verein Oberwallis, Bd. II, Brig 1907, 
Nr. 126. 

37 Siehe z. B. Johannes Jegerlehner, Sagen aus dem Unterwallis, Basel 1909, S. 178, 
Nr. 18. Vgl. Friedrich Ranke, Der Erlöser in der Wiege, München 1911, S. 21 ff., 35 f. 

38 vgl. oben S. 45 f. (Anm. 23). 

39 vgl. unten S. 198 ff. (Sensensage). 

4ovgl. Kurt Ranke, «Die Sage vom Toten, der seinem eigenen Begräbnis zuschaut». 
In: Rheinisches Jahrbuch für Volkskunde V (1954), S. 152-184. 

41 Siehe z. B. Arnold Bücli, Mythologische Landeskunde von Graubünden, 2. Teil, 
Aarau 1966, S. 113 f., 152, 162, 210, 238, 638, 675. 

42 Erich Seemann, «Die Gestalt des kriegerischen Mädchens in den europäischen Volks- 
balladen». In: Rheinisches Jahrbuch für Volkskunde X (1959), S. 192-212 (siehe 
bes. 212). Vgl. Sebastiano Lo Nigro, «La canzone della «Fanciulla guerriera» nella 
poesia popolare europea». In: Siculorum Gymnasium N. S. a. XIX (1966), Nr. 1. 

43s. dazu Curt-Manfred Franke, Der Schinderhannes in der deutschen Volksüberliefe- 
rung, Diss. Frankfurt a. M. 1958. 

44 5. dazu Peter Seidmann, «Atmosphäre als zwischenmenscliche Realität». In: Pro In- 
firmis XXVII (1968), S. 77-91: «Menschliche Existenz ist nicht festgestellt, ist ein 
sich durch viele Paradoxien hindurchbewegender ständiger Übergang» (S. 90). 

45 Robert Heiß, «Das Verhalten im Konflikt». In: Alexander Mitscherlich, Das be- 
schädigte Leben, München 1969, S. 25-34 (Zitat S. 32). 

46 Johannes Pauli, Schimpf und Ernst, hrsg. v. J. Bolte, Nr. 332; die andere Formulie- 
rung in Tolstois Volkslegende Die drei Greise, 1886 (Zitat nach der Übersetzung 
von Alexander Eliasberg, Leipzig o. J., Insel-Bücherei Nr. 68, S. 91). 


Urform und Zielform in Sage und Märchen (S. 198) 


Vortrag, gehalten an einer Tagung der International Society for Folk-Narrative Re- 
search in Liblice bei Prag 1966. Gedruckt in der Fabula, Zeitschrift für Erzählforschung, 
IX (1967), S. 41-54. 
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1 Stith Thompson, Four Symposia on Folklore, Bloomington 1953, S. 278. 

2s. Humaniora, hrsg. v. W. D. Hand und G. O. Arlt, New York 1960, S. 323, 325. 
Die Einsicht in eine Anzahl teils noch unveröffentlichter Versionen dieser in Süd- 
und Mittelschweden sehr verbreiteten Sage (es existieren über 300 Aufzeichnungen) 
verdanke ich der Freundlichkeit von Herrn Bengt af Klintberg vom Nordiska Museet, - 
Stockholm. 

3s. den Artikel «Alp» von Friedrich Ranke in: Bächtold-Stäubli, Handwörterbuch des 
deutschen Aberglaubens, Bd. I, Berlin und Leipzig 1927, Sp. 281-305. Ferner C.-H. 
Tillhagen, «The Conception of the Nightmare in Sweden». In: Humaniora, a.a.O., 
5. 317-329. 

4s. dazu außer den in diesem Buch enthaltenen Aufsätzen «Zum Thema der Selbst- 
begegnung des Menschen» (oben S. 100), «Selbstverlust und Selbstverwirklichung bei 
Shakespeare» (oben S. 125), «Parallele Themen in der Volkserzählung und in der 
Hochliteratur» (oben S. 90) auch die in meinem ersten Aufsatz-Band enthaltene Ab- 
handlung «Ringerzählungen» (in Volksmärchen und Volkssage, zwei Grundformen 
erzählender Dichtung, 2. Aufl. Bern und München 1966). 

5s. z. B. Johannes Künzig, Schwarzwald-Sagen, Düsseldorf 21965, S. 5 f. 

6 s. Josef Müller, Sagen aus Uri, Bd. I, Basel 1926, S. 179-189. 

7 s. oben S. go ff. 

8s. Franz Josef Vonbun, Die Sagen Vorarlbergs, hrsg. v. R. Beitl, Feldkirh 1950, 
S. 147 (Nr. 192). 

95. Irene Naumann-Mavrogordato, Es war einmal. Neugriechishe Volksmärchen, 
Istanbul 1942, S. 20. 

10 Asbjörnsen und Moe, Norske Folkeeventyr, Nr. 63. Übersetzt von Klara Stroebe in 
Nordische Volksmärchen Bd. II, Jena 1919, Nr. 23. 

11 August von Löwis of Menar, Russische Volksmärchen, Jena 1927, Nr. 29. 

12 Josef Müller, Sagen aus Uri, Bd. I, Basel 1926, S. 56, Nr. 85, 1-3. 

13 Warren E. Roberts, Norwegian Folktale Studies, Oslo 1964 (Studia Norvegica 
Nr. XIII), S. 15-18. Prof. Roberts stellte mir freundlicherweise ausführliche Inhalts- 
angaben der 29 Varianten zur Verfügung. 

14 vgl. A. L. Gassmann, Das Rigilied «Vo Luzern uf Wäggis zue». Seine Entstehung 
und Verbreitung, Luzern 1908. 

15 zZ. B. bei Elfriede Moser-Rath, Predigtmärlein der Barockzeit, Berlin 1964, S. 142 
(Nr. 38). 

16 s. Petre Ispirescu, Legende sau Basmele Românilor, București 1882/92, Bd. II, Nr. 19, 
Der Sohn des Jägers (zitiert nach der Ausgabe von 1947, S. 269-286; übersetzt bei 
Anna Kelterborn-Haemmerli, Jorga der Tapfere, Rumänische Volksmärchen, Stuttgart 
1969, S. 109). 

17 So z. B. in einigen französischen Rapunzelvarianten, s. Paul Delarue, Le conte popu- 
laire français, Bd. I, Paris 1957, S. 177-180. Vgl. auch die Erzählung «Schönknabe 
mit dem Haar aus Gold» bei Petre Ispirescu, a.a.O., Bd. I, Nr. 13 (zitiert nach der 
Ausgabe von 1935, S. 166-179; übersetzt bei Anna-Kelterborn, a.a.O., unter dem 
Titel: Draga Lunei, der Held vom Mond); ferner Gottfried Henßen, Volk erzählt, 
Münster i. W. 1935, Nr. 143, und Alexander Tietz, Sagen und Märchen aus den Ba- 
nater Bergen, Bukarest 1956, S. 108 (beide abgedruckt bei E. Moser-Rath, Deut- 
sche Volksmärchen, Düsseldorf/Köln 1966, Nr. 22, 57). 

18 s. Viktor Schirmunski, Vergleichende Epenforschung I, Berlin 1961, S. 23. 
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19 s. Albert B. Lord, Der Sänger erzählt, München 1965, S. 65, 73, 98, 104 f., 110, 114. 
An anderer Stelle zeigt Lord, wie ein traditionelles «Thema» (z. B. das Eintreffen 

= eines Briefes) von selber zu einem anderen hinlenken kann (z. B. zu einer Bera- 
tung). «Der Sänger läßt sich von der inneren Logik der Erzählung leiten» S. 144. 


20 Reinhold Trautmann, Die Volksdichtung der Großrussen, Bd. I, Das Heldenlied, Hei- 


=- delberg 1935, S. 73. 

21 Max Lüthi, Das europäische Volksmärchen, Form und Wesen, Bern und München 
81968, S. 37-62, und Es war einmal, Göttingen ?1968, S. 103-115. 

22 Max Wehrli, «Deutsche Literaturgeschichte im Mittelalter?». In: Formen mittelalter- 
licher Erzählung, Zürich 1969, S. 7-23; vgl. auch schon Wehrli, «Sinn und Unsinn 
der Literaturgeschichte». In: Neue Zürcher Zeitung vom 26. 2. 1967 (Nr. 813). Ich 
selber habe den Terminus Zielform zuerst verwendet und begründet in einem 1965 
in Bern gehaltenen Vortrag «Aspekte des Volksmärchens und der Volkssage», ge- 
druckt in: Germanisch-Romanische Monatsschrift 1966, S. 337-350. 

-23 Hans Egon Holthusen, «Vollkommen sinnliche Rede». In: Hans Bender, Mein Ge- 
dicht ist mein Messer, Heidelberg 1955, S. 49. 

24 Besprechung von J. Ö. Swahn, The Tale of Cupid and Psyche: In: Arv XII (1956), 

= S. 158-167. 

25 Hedwig von Beit, Symbolik des Märchens, 3. Aufl. Bern 1967, und Gegensatz und 
Erneuerung im Märchen, 2. Aufl. Bern 1965. 

‚26 Viktor Schirmunski (wie Anm. 18). 

27 «Parallele Themen in der Volkserzählung und in der Hochliteratur», oben S. go. 

28 s. Archer Taylor, The Black Ox. A Study in the History of a Folktale, Helsinki 1927, 
S. 14. J. Ö. Swahn, The Tale of Cupid and Psyche, Lund 1965, S. 10f. Laurits Bod- 
ker steht der Rekonstruktion von Urformen noch kritischer gegenüber (in: Four 
Symposia S. 275, oben Anm. 1). Für den Bereich der Volksepik lehnt Albert B. Lord 
die Möglichkeit, Urformen zu rekonstruieren, rundweg ab; in gewissem Sinne be- 

. streitet er sogar deren Existenz: «Jeder Vortrag ... ist ... eine Neuschöpfung.» «In 
gewissem Sinne ist jeder Vortrag <ein®Urfassung, wenn nicht sogar «die Urfassung.» 
a.a.O. (wie Anm. 19), S. 150£f.; in Four Symposia (wie Anm. 1) äußert er sich ähnlich 

. (S. 275). 

29 Es sei hingewiesen auf die Untersuchung von Manfred Reinartz, Genese, Struktur und 

 - Variabilität eines sogenannten Ehebruchschwanks (Blindfüttern aus Untreue, ATh 1380), 

Mainz 1970. Hier werden, anhand eines reichen Materials, die Fragen Urform oder 

Zielform, Wanderung oder Polygenese verschiedentlich diskutiert. 


